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Војислав Ј. Ђурић 

(26 II 1925 - 12 V 1996) 






L a rnort subite et inattendue de Vojislav Djurić 
a profondement touche le large cercle des 
historiens de l ’art. Parmi еих les auteurs et les 
membres de la redaction du Zograf ont profondement 
ressenti la mort de Vojislav Djurić, qui fut pendant de 
longues annees son redacteur en chef La redaction 
de la revue a decide d l’unanimite de consacrer le 
present numero de Zograf d la memoire de Vojislav 
Djurić. Le volume limite de la revue est la raison du 
choix des auleurs: seuls les collaborateurs de Zograf 
et les amis et admirateurs de Djurič d l ’etranger ont 
ete invites. Parmi les auteurs du pays l ’invitation n ’a 
ete adressee qu'a Gojko Subotić, disciple et le plus 
proche des collaborateurs de Djurić. Quelques uns 
des invites ont ete empeches de preparer les travaux. 
Ils ont ехргппе d la redaction, par ecril ou oralement, 
leur profond respect de la personnalite et de l ’oeuvre 
de Vojislav Djurić. 

Comme historien de l ’art Vojislav Djurić, d la 
suite d’un bref sejour au Musee National de Belgrade 
a rejoint la chaire de l ’histoire de l ’art d la Faculte 
de Philosophie et il у a investi tout son travail dans 
l’activite scientifique et pedagogique. La premiere 
oeuvre importante de Djurić, sa these de doctorat, est 
consacree d la composante occidentale de 1 ’art serbe. 
L ’art medieval serbe et byzantin est reste jusqu 'd sa 
fin le domaine principal du travail scientifique el de 
recherche de Vojislav Djurić. Ses etudes de la 
peinture s’y distinguent en particulier. Dans ce 
domaine son livre sur les icones de У ougoslavie, 
prepare pour le XIL Congres internalional des by- 
zantologues d Ohrid en 1961 afait date. Les тШеих 
specialises ont reserve un accueil parliculierement 


chaleureux d la monographie de Sopoćani par Dju- 
rić. En co-auteur Djurić a participe d l’elaboration 
de plusieurs autres monographies, consacrees аих 
grands monuments de l’art serbe. A la suite de nom- 
breuses etudes de la peinture byzantine son livre sur 
les frescjues byzantines en Tougoslavie parait en re- 
velant non seulement toute une somme de connaissan- 
ces, mais aussi toute la sensibilite de l’auteur pour le 
stvle. 


L ’interpretation integrale de 1 ’art dans tous ses 
aspects a ete presentee par les textes de Djurić dans 
l’Histoire du Montenegro et dans l’Histoire du peu- 
ple serbe. 

Son activite riche et fructueuse a introduit Voji- 
slav Djurić d l ’Academie des sciences et des arts ser- 
be. Sa grande renommee internationale lui a valu 
l’election dl’Academie d’Athenes, le titre du membre 
d’honneur de l’Universite d’Athenes et de la Societe 


des Antiquites anglaise. 

L ’attention accordee par Djurić d 1 'ensemble 
du travail scientifique dans le milieu serbe s’est ma- 
nifestee dans son engagement lors des preparatifs cle 
plusieurs reunions scientijiques organisees en Serbie. 
Dans son soucis constani pour la revue Zograf il in- 
citail sans treve ses collegues historiens de l ’art d la 
collaboration. 

Le dernier domaine des recherches de Djurić, 
que la mort a coupees subitement, etait celui de 1’ 
ideologie dans l ’art medieval. 

La redaction de Zograf presentera le meilleur 
hommage d la personnalite de Djurić et d la memoire 
de son travail en prenant soin de la vie future de la 
revue. 


Vojislav Korać 





The Painting of the Ninth Century in the Church of 

Saint Andrew ‘Peristera’ 


Chryssanthi Mavropoulou-Tsioumi 


UDK 75.052.033.2 (495.622) "08" 


The гесеппу discovered frescoes in the church ofSt. Andrew 
at Peristera are ofspecial significance in understanding that 
specific period in the history ofByzantine art which is the 
most modest in terms ofthe numher ofworks that have been 
preserved. The author describes the wall paintings, identi- 
fies the representedfigures, discusses the style ofthefres - 
coes and strives to give an explanation ofthe program in the 
main dome and on the arches beneath it. 

In recent years, an important set of wall paintings was 
discovered in the church of St. Andrew in Peristera (near 
Thessaloniki). 1 Originally an Early Christian tetraconch stru- 
cture, the church was transformed into a five-domed tetra- 
conch in A.D. 870/871 by Hosios Euthymios the Younger 
(fig. 1-2). 2 The wall paintings are all located in the remodel- 
led section of the church and consequently are dated to the 
period following the building’s reconstruction. 

The Vita of Hosios Euthymios provides historical in- 
formation concerning the restoration of the building but does 
not refer to its painted decoration. 3 This information, added 
to the knowledge of the historical vicissitudes of the period, 
assists in the understanding of the particularities of the wall 
paintings. 

It is well known that the second half of the ninth cen- 
tury was caracterized by three important events: the ending 
of Iconoclasm (843), the conversion of the Slavs and the ero- 
sion of relations between the Eastem and Westem Chur- 


* I vvould like to thanks Mrs. S. Gerstel for the translation of this text 

In relation to this subject see Chr. Mavropoulou-Tsioumi, O vadg rov 
Ayiov Avdpea Пгрклерад mi ц тоцоурасрцоц mv xpovXcov tov. Ab- 
stracts of the Third Symposium of Byzantine and Post-Byzantine Arche- 
°!°gy an< I A.rt (Athens 1983), 54-55; idem, H Соурасржц отц ОеоааХо- 
viKp TOV 9о aicbva. Пракпка тои lovcbpmn лрод npijv Kat pvijpa tcov 
ayicov auTabskcpcov Котгакоп Kai М£0об(ои tcov GsaaakoviKŠcov, Thes- 
saloniki 10-15 May 1985 (Thessaloniki 1986), 403-410 where, due to a 
typographical error fig. 10-12 were labelled “Ascension” and M. Pana- 
yotidi, La peinture monumentale en Grece de la fin de 1 ’lconoclasme 
jusqu’d I ’avenement des Comnenes (843-1081), CA 34 (1986), 75-108 
and E. Kyriakoudis, La peinture monumentale de Thessalonicjue et des 
regions avoisinantes du Nord dans la premiere periode de lci Christi- 
anisation des Slaves (du milieu du Xf siecle), The Legacy of Saints 
Cyril and Methodius of Kiev and Moscow, Proceeđings of the Interna- 
tional Congress on the Millennium of the Conversion of Rus to Christi- 
anity, Thessaloniki 26-28 November 1988, Hellenic Association for Sla- 
vic Studies, Thessaloniki 1992, pp. 575-596. 

A* Orlandos, To KaOoliKov тцд тсара tv>v OscjcToAovmfv povi)c Псрктсе- 
pcbv, ABME 7 (1951), 146-167. Chr. Mavropoulou-Tsioumi and A. 
Koundouras, O vaog tov Ayiov Avdpea cm/v Псркттерд. (ПаХашхркт- 
aviKd кттра peracncevaopevo orov 9o aicbva), Kkrjpovopta 13 (1981), 
487-507, with related bibliography, and N. Moutsopoulos, Перкгсера, 
(Thessaloniki 1986). 

L. Petit, Vie et office de St. Euthyme le jeune, Bibliotheque Hagiogra- 
phique Orientale, № 5, (Paris 1904) and D. Papachryssanthou, La vie de 

saint Euthvme le Jeune et la metropole de Thessalonique d la fin du IX 
au dphnt Uti ^ 'зо слапл\ ooc плс 



Fig. ] Church ofSaint Andrew, Peristera . View fromNorth 



Fig. 2 Church of Saint Andrew, Peristera. Viewfrom the East 

ches. The official ending of Iconoclasm did not result in the 
automatic cessation of Iconoclastic conceptions nor in the 
immediate painting of figures and religious subjects within 
church decoration. 

The official conversion of the Slavs also did not mean 
the instantaneous acceptance of the new religion by the vari- 


Foi this histoiical period, see G. Ostrogorsky, Geschichte des byzantini- 








Fig. 3 Church of Saint Andrew, Peristera, Apostles 



Fig. 4 Church of Saint Andrew, Peristera, Apostles 


tium. 5 The điscussions regarding these subjects, especially in 
the monastic circles, seem to have been rather heated. 

The misssionary work in relation to the Slavs was 
intense, as was the attempt of Photios to organize the church 
inside Byzantium. Most likely within the framework of this 
program, the monk Euthymios (later Hosios), Iconophile and 
supporter of the policies of Photios, left, according to his 
Vita from 01ympus in Bithynia and came to Halkidiki, 
Mount Athos and Thessaloniki. In this area he founded chur- 
ches and monasteries, installing in these establishments 
relatives and friends. The most important of these founda- 
tions seems to have been the Monastery of Saint Andrew 
which grew following the restoration of the church. 

The wall paintings, which unfortunately are not pre- 
served in good condition, are limited to the central dome and 
the arches which support it, to the south parekklesion-diako- 
nikon and to the summits of the east, west and south siđe 
domes. The painting mainly on the west exterior face of the 
parekklesion indicates that the painted decoration must have 
extended to the other areas of the church. However no traces 
are preserved which would facilitate a discussion of the ico- 
nographic program of these areas. 


The Central Dome 

During the restoration of the wall paintings, it was as- 
certained that the image of Christ was painted in the summit 
of the dome. The few traces which are preserved, however, 
do not assist in the identification of .the iconographic type. 6 
OnIy the rich decorative border which divided the figure of 
Christ from the zone of apostles painted in the drum of the 
dome is preserved. 

Each of the pendentives is decorated with the head of 
an angel. On the four arches is depicted the same subject 
with slight variations, two fish on either siđe of a bird. 


The Apostles 


ous Slavic tribes. A long period of proselytization must have 
began at this time. 

The souring of relations between the Eastem and 
Westem Churches became clear due to the dispute over the 
conversion of the Slavs, a subject which not only had reli- 
gious but also political dimensions. The Pope in this period 
mainly endeavored to reestablish his authority in Sicily, Ca- 
labria, and especially in Illyricum and to increase his power 
against the continually growing strength of the Patriarchate 
of Constantinople. Due to the policies of Photios, Byzantium 
was the Winner in these religious and political conflicts. The 
religious, political and cultural map in the area of the Slavic 
tribes was drawn to benefit the East, an event of the highest 
historical significance for this period and for subsequent cen- 
turies. In the well-known disputes which preceded the final 
outcome, the Pope argued with the Patriarchate of Constanti- 
nople and stressed the primacy of the Westem Church, which 
was founded by the Prince of the Apostles, Peter. Earlier, in 
ihe eighth сепШгу, but especially in this period, the Byzan- 
tines emphasized that Andrew, the “first chosen Apostle” 
8 was responsible for the foundation of the church of Byzan- 


The number of apostles (thirteen including Paul) dic- 
tates their arrangement in the drum of the dome which is di- 
vided by four windows (fig. 3-4). A fifth window is from a 
later date. All of the figures are full length and are placeđ in 
groups of two or three between the windows, analogous to 
the space which they оссиру. The apostles wear chitons and 


A. Glavmas, lazopfa rrjg ЕккХртад, 1 (Thessaloniki, 1986), 36. Basil, 
the biographer of Hosios Euthymios also hints at the subject of Peter and 
Andrew, when he requests the saint to mediate for them: “Проакарои 
Петроу, Аубреа tov лрсотбккртоу стиртгргоРеитђу a7roKkqpcooai. Ехгц 
acpoppac; гитсорштоис; тад lo^oouoa^ аитоис; гкјЗш^го0а1, Пгтроу рг\ ; 
со^ тр^ гккХроса^ арсоуоу кас ОгргАоу, rj^ орОобои^тц; apxi£p£ic 
г^ПрттјргОа, AvSpžav б’ auOtg coq trpg 7 coipvq(; г^аруо^тос; Kai U7r’ autov 
цџас тгтаург\ ; оид алокХгЈрсооарг^’. L’Petit, op.cit., 50. The subject 
however of the elevation of Peter in the Art of “Old Rome” goes back to 
an even earlier period. See N. Gioles, HAvaAijipig tov Kpicrcov flacjsi tcov 

pvrjpsicov трд AfdisrppiSoc, (Athens, 1981), 330, with related biblio- 
graphy. 

The traces were very faint and belonged to the upper body of the figure. 
Theii discovery followed the removal of later frescoes depicting the 
Pantocrator. The vvork of uncovering and restoration the wall paintin<*s 
was undertaken in 1982 by the conservators George and Chrysoula Kon- 
stantinidi, G. Gousias and I. Albandis. The wall paintings had been co- 
veied by repeated whitewashing which saturated the color of the painting. 
Mi. A. Koundouias provided valuable assistance during the restoration of 
the monument and the wall paintings. 









Fig. 5 Church of Saint Andrew, 
Peristera. Central dome. Apostle 
Peter 


Fig. 6 Church of Saint Andrew, 
Peristera. Central dome. Model 
of the Church 


Fig. 7 Church of Saint Andrew, 
Peristera. Central dome. Apostle 
Paul 


mantles. The rendering of the figures is austere and static. 
They are depicted in a frontal stance with a slight turning 
depending of their position. All of the apostles have nimbi, 
which were originally gold, according to the small traces 
found during restoration. Most of the figures are identified 
by preserved inscriptions with their names. 

The empty space below and between the windows, as 
indicated by remaining evidence, was covered with rectan- 
gular panels which were decorated with geometric schemes 
and gave the impression of partitions. 

The composition is divided into two intelligible hal- 
ves, the westem and the eastem. Гп the middle of the western 
half, between the two windows, are painted the chief apos- 
tles, Peter and Paul, who hold between them a model of a 
church. To their right and left, in pairs between the windows 
of the northwest and southwest sections of the dome are rep- 
resented the four apostle-evangelists. 

In Ihe eastern half of the dome, and on an axis with 
the model of the church, above the conch of the apse, is rep- 
resented the Apostle Andrew, to whom the church is dedi- 
cated. To his right and left are depicted the remaining six 
apostles, divided into groups of two and three between the 
windows of the dome. 

The Chief Apostles, Peter and Paul (fig.5-7) 

The especially interesting composition of Peter and 
Paul is extremely abraded. Peter (O ATIOS ПЕТ[Р02]) is pre- 
served in better condition (southwestem section). One can 
discern the large, gold кеу which he holds in his right hand 
5). With his left hand, he supports a large model of a 
church (a domed structure with a chalice in the interior). His 
body is turned towards the model of the church (fig. 6). Paul 
(O ArifOS] П[АУЛОЕ]), to his left (northwestern section) 
turns more cleaily towards the model. With his right hand, 
which is not preserved in good conđition, he hold the model 
of church, and in his left hand holds a bundle of closed 


The large model of the church between the two chief 
apostles is a clear representation of the Church of Christ and 
of the Christian faith for which the apostles laid the founda- 
tions, supported and which they disseminated with their 
works. On the one hand, the representation of the church 
should be understood as a symbolic rendering of Christ, who 
is Уег У often depicted between the two apostles in the Early 
Christian Art. On the other hand, this representation clearly 
refers to the equal position held by these two apostles, but 
also symbolizes the unity of the church. 

If one takes into the view the historical background of 
this period and the theological discussions on the subject of 
the primacy of the Western Church in monastic and theo- 
logical circles, this representation, which is the earliest known 
depiction of this subject, takes on a special significance. 

The four Evangelists 

Next to the Apostle Peter is depicted the Evangelist 
Luke (O ATIOE A[OYKAE]). He does not face Peter, but tums 
to his right, to the arched window and the Evangelist Mark 
beyond (fig. 8). His stance is most likely imposed by the ех- 
istence of the window and the need to connect him composi- 
tionally with the other evangelist. In his left hand he holds a 
gospel book and in his right hand, which is raised in front of 
his chest, a feather pen, the instrument with which he wrote 
his gospel. His beard and thick hair create a figure who dif- 
fers substantially from similar representations of the evan- 
gelist in the Early Christian and Byzantine periods. 8 

The Evangelist Mark (o АГ[10Е] MAPKOE) in contrast 
to Luke tums his body sligthly to his left, in other words, to- 
wards Luke, and the window which is positioned between 


For the ^epiction of the two apostles in Early Christian art see K. Wes- 
sel, Apostel, RBK 1, 230-233. 

K. Wessel Apostel 238, for the depiction of Luke and Lukas, Lexikon 
der chnsthchen Kunst 7, 448-464. For general information on the 
lconographic types of evangelists, see A. M. Friend, The portraits of the 
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Fig. 9 Church of Saint Andrew, Peristera. Central dome 

Evangelist Mark 


Fig. 8 Churcn ofSaint Andrew y Peristera. 
Central dome. Evangelist Luke 


Fig. 10 Church ofSaint Andrew f 
Peristera. Central dome. 
Evangelist John 


Fig. 11 Church of Saint Andrew, 
Peristera. Central dome. 
Evangelist Matthew 


Fig. 12 Church of Saint Andrew, 
Peristera. Central dome. Apostle 
Andrew. Detail 


them. He seems to hold a gospel book in his right hand and a 
pen in his left hand which is raised before his chest to the 
height of his shoulders (fig. 9) 9 

The Evangelist John (O АПОХ IOAfNNHS]) tums to his 
right, to the Apostle Paul (fig. 10). In his left hand, raised be- 
fore his chest, he holds a closed codex, which signifies his 
gospel. In his right hand, he holds a feather pen. John is not 
depicted as the older figure of an evangelist, as usual. 10 
When he is depicted as a young, bearless figure, John is rep- 
resented as the disciple of Christ and as an apostle. It seems 
that at Peristera, the intent was to portray him as an apostle. 


The Evangelist Matthew is depicted next to John. (fig. 
11). He is slightly turned to his right, towards the figures of 
the chief apostles. This motion is not indicated by the body, 
but rather by his head and by the movement of his right hand 
holding a closed codex at the level of his shoulder towards 
John. His left hand, which is raised in front of his chest, 
holds his feather pen, of which only the tip is preserved. 
From Matthew’s head may be distinguished only the thick 
white hair and beard. His name is not preserved, but there is 
no doubt as to the identification of the figure since it follows 
the well-known iconographic type ! 1 and since the other three 
evangelists are identified by inscriptions. 


9 К. Wessel, Apostel , 235 and Markus, Lexikon der Christlichen Kunst, 7, 
549-562. 














Fig. 17 CJuirch of Saint Andrew, 
Peristera. Central dome. Apostle Matthias 


Fig. 15 Church of Saint Andrew, 
Peristera. Central dome. Apostle 



Fig. 13 Church of Saint Andrew, 
Peristera. Central dome. Apostle Phillip 


Fig. 14 Church of Saint Andrew, 
Peristera. Central dome. Apostle Jamet 


Fig. 16 Church of Saint Andrew, Peristera. Central dome. Apostle 




The “ First Chosen " Apostle Andrew 
and other Apostles. 

The Apostle Andrevv (0 АГ101 AAPA in ligature) is 
depicted approximately in the center of eastern half of the 
drum, in a position corresponding axially to the representa- 
tion of the model of the church held by the two chief apos- 
tles. The agitated figure has a thick moustache and beard and 
dense, unkempt hair which nearly covers his large nimbus. 
The facial featuies leave no doubts as to the identification of 
this figure as Andrew (fig. 12). 12 

The Apostle Philip (O АГ10Х ФНЛНПП01, sic) is de- 
picted to the right of Andrew and next to a window in the 
northeastem section of the drum. He tums slightly to his left, 


towards the Apostle Andrew. He is beardless, youthful fig- 
ure with short hair. In his left hand, he holds an open, upright 
scroll as an indication of his writings. The scroll’s writing is 
not ti ansversa charta , but runs parallel to the longitudinal 
axis. In his right hand, which is raised to the height of his 
waist, he seems to hold an indistinguishable object (fig. 13). 

The Apostle James (IAKHBOS) is painted next to 
Philip. The figure is very damaged and without the benefit of 
the inscription his identification would have been impossi- 
ble. The apostle has a frontal pose with a slight tum of the 
body to his left and of the head to his right. In his right hand 
which is raised to the height of his chest, James holđs a 
closed scroll, symbol of his written works. His left hand is 
raised in a gesture of blessing (fig. 14). 

The bodv of fipure de.nirfprl 






Fig. 18 Church of Saint Andrew, Peristera. Central dome. 
Northwestern pendentive. Angel 



Fig. 20 Church of Saint Andrew, Peristera. Central dome. 

East arch. Fish 

tles cannot be made since their facial features cannot be dis- 
tinguished. 

The Pendentives and the Arches 



Fig. 19 Church of Saint Andrew, Peristera. Central dome. 

South Arch. Bird 


holds a closed scroll, a clear indication of his writings, and 
he raises his right hand to the height of his shoulders. (fig. 15). 

Only a section of the face is preserved to the left of 
Andrew. From the traces of the body, he seems to have held 
a cross (or chalice?) in his left hand, and a censer(?) in his 
right hand (fig. 16). 

Next to this apostle, there is another figure who is 
completely damaged. Only his left hand is preserved, which 
is raised to.the height of his waist. From his name, only the 
final “I” is legible. 

The following apostle is Matthias (O АГ101 МА[Т0Л1ОХ]) 
who took the place of Judas. This figure is nearly frontal 
with a slight turn of his body to his right and of his face to 
the left. The right section of the body has been destroyed by 
the later opening of the window to the apostle’s right. Below 
the inscription are preserved traces of an open, upright scroll 
vvhich the apostle held in his left hand, a symbol of his writ- 
ings (fig. 17). 


Each pendentive is decorated with the head of an an- 
gel. On all of the pendentives these figures are extremely da- 
maged. Each angel is enclosed inside an approximately tri- 
angular border which follows the shape of the pendentive. 
The face fills the lower section of the pendentive and the 
wings the remaining area. Characteristic is the large face 
which is supported on a thick neck and surrounded by long 
hair and a nimbus. The severe and distant figure is impres- 
sive in its size and clearly differs from later Byzantine 
paintings of this theme (fig. 18). 

Of great interest is the subject which, as noted above, 
is repeated on the four arches, but which is not preserved in 
good condition. The representation on the south arch, which 
is in the best condition, permits the examination of the sub- 
ject. In the middle of the arch is depicted an imaginary an- 
thropomorphic bird with two hornshaped points on his head. 
The body of the bird is turned three quarters to the left in re- 
lation to the viewer (fig. 19). On each side of the anthropo- 
morphic bird is depicted a large fish which covers the re- 
maining half of the arch with its size (fig. 20). Both of the 
fish are positioned facing the bird and are placed within a 
double-banded border which follows the shape of the arch. 
The border forms a broken circular shape in the middle of 
the arch, enclosing the bird. One other well-preserved bird in 
the north arch is depicted turning toward the right with a 
raised beak. It has the form of a crow (fig. 21). 

This composition, as presented in the church and the 
position in which it is located, has a special meaning which 
can be understood based on texts. It is well-known that fish, 
according to the parables of Christ, symbolize the faithful, 13 
while a single fish represents Christ. 14 Depictions with this 
symbolic content are known from the early Christian pe- 
riod. 15 Demons are named as crows and birds (7C8isivd) in 
different exorcistic chants and in hymns. 16 According to the 

13 Matthew 13:47, Luke 5:10. 

14 According to Origen, Christ is “0 тролгкох; Хеубцеуос; PG 13 

“Comment in Matthaeum” col 1120c. 

15 See Fisch. Lexikon der Christlichen Kunst 2, 35-39. 








Fig. 21 Church of Saint Andrew, Peristera. Central dome. Fig. 22 Church of Saint Andrew, Peristera. West Arch. 

North Arch. Bird Two angels overpainted during the Turkish occupation 


narratives of the lives of saints, demons in the forms of black 
birds of ргеу (|iop(pf| psX,avđ)v opvćcov) appeard to many 
saints. 17 

Demons are also mentioned in the Vita of Saint An- 
drew. “Andrew, having come, stayed there (Nicaea) with his 
disciples. The demons left, in the form of crows, crowing “O 
force of Jesus of Galilee, that his disciples expel us from 
everywhere” (skGcov ouv o Av5pšaq špsivsv sv auxf| (Nt- 
кага) auv хоц рабрхак;. Oi 5s baipovsc; šcpuyov, d)a7isp кб- 
paKS(;, Kpđ^ovxs<;. Q pta ал:б xou ГаШшоо Ir|aou, 6xi oi 
pa0r|xai aoxof> 7tavxaxou 5id)Kouaiv ррои;). 18 

In accordance also with the Vita of Hosios Euthy- 
mios, 19 during the construction of the church, the demons, 
being envious of the alteration of the space into a monastery 
(\}/uxd)v cppovxtaxf|piov), not only secretly, but also blatanly 
tried to prevent the renovation by stoning or throwing the 
master builder from the heights to the ground. However, the 
builder remained even after his fall. When the building was 
completed, the demons caused the left portion of the church 
to fall down. This section was rebuilt and the demons turned 
against the saint. They fleđ, however, after seeing the deter- 
mination of the holy man to complete his work. 

Based on these texts the meaning of the representation 
becomes understandable. The teachings of the christian faith 
and resistance of the faithful to the temptations and difficul- 
ties wrought by the demons forces these creatures to flee. 
The position in which the representation is located is very 
important since the subject is directly visible to someone 
entering the church, and is repeated four times. The icono- 
graphy teaches that while demons place temptations before 
the faithful, faith and the struggle against these temptations 
can conquer them. 

We can see the relation of this subject to the paintings 
of the dome by examining the organization of the entire 
iconographic program of this area. In the arches are the de- 
mons and the faithful, in the pendentives the angels, the op- 



Fig. 23 
Church of 
Saint Andrew, 
Peristera. 
East dome. 
Cross 


posites of the demons, in the drum of the dome the apostles 
who supported and laid the foundations for the Christian 
faith, and in the summit of the dome, Christ, who appeared 
on earth for the salvation of mankind. Man, through faith 
and the victory over temptations-demons can win the 
kingdom of heaven. Moreover, the depiction of the large 
gold key held by the apostle Peter, which foreshadows the 
Second Coming, has the meaning as this scene. 20 

In the arch of the western conch of the tetraconch 
church there was a representation in poor condition which 
was overpainted during the Turkish Occupation. Two angels 
in opposing position are depicted holding a scroll between 
them inscribed in slavic. The composition is of the known 
guardians of the entrance into the church. It is most likely that 
an earlier layer is found below this overpainting (fig. 22). 


1980), 246-251. 

Ibid, 23ff. The depiction of the demons developed especially after the 
ending of Iconoclasm and was based on the Vitae of saints, the majority 
of which were written between the ninth anđ twelfth century (Ibid, 38ff, 
with related bibliography) 

PG, 120, col. 232. This Vita is considered a work of the seventh, eighth 
or tenth century and is certainly based on older known texts. A. Glavi- 
nas, op. cit., 34 


Eastern, Western, and Southern Domes 

These three domes are decorated in the summit by a 
small, plain cross in a brick red color painted directly onto 
the first layer of mortar of the ninth century construction 


OA 


















Fig. 26 Church of Saint Andrew, Peristera. Exterior of 
west wall ofsouth parekklesion. Monastic Saint (saint 
Euthymios?) and archangel Michael. Detail of fig. 25 


Two representations are preserved in the diakonikon 
(referred to in the Vita of Hosios Euthymios): one on the 
conch and one on the exterior face of the west wall. In the 


22 In relation to this subject, see Chr. Mavropoulou-Tsioumi and A. Koun- 
douras, op.cit., 489. 

23 From the inscription of the figure are preserved at the height of the nim- 
bus the left section containing the first letter M (Most Iikely MHTHP) 


Fig. 25 Church of Saint Andrew, Peristera, Exterior west 
wall ofsouth parekklesion. The Weighing ofthe Souls 

without апу other intermediate layers. The representation in 
the eastern dome is more visible than the others. The cross 
has wide flaring arms of equal length and is supported on a 
base. The three free-standing arms are each decorated with 
three disk-like projections, two in the corners and one in the 
center (fig. 23). 

The subject of the cross known from the Early Chris- 
tian period, in this space (summit of the dome) assumes the 
meaning of the symbol of Christ and the salvation of man. 
However, the cross can also саггу an apotropaic meaning. 21 

South Parekklesion-Diakonikon 


conch of the diakonikon is a depiction of the Virgin which 
however, has been almost completely destroyed by the 
opening of a window in the first decades of the twentieth 
century. 22 From the remaining evidence, it appears that the 
Virgin was represented in the upper portion of the conch 
above a decorative band. 23 The extant traces do not permit 
either a detailed examination of the wall painting or its exact 
dating (fig. 24). 

The representation on the exterior face of the west 
wall of the diakonikon follows the shape of the arched 
opening-entrance, as formed in the ninth century by the 
opening of the eastem section of the south conch of the tet- 
raconch. Consequently, it is certain that the scene was 
painted following the renovation of the church in 870/871. 
The painting is extremely damaged, however the entire sub- 
ject is visible (fig. 25). 

To the left of the arched opening, at the edge of the 
composition, are depicted tvvo full-length standing figures 
(fig. 26). The figure which is painted at the far left represents 
a standing saint in monastic garb and head covering (cowl?). 
The saint stands frontally. He raises his left hand approxi- 
mately to the height of his waist and seems to hold some- 
thing. His right hand is raised in front of his chest. The 
transparency of the garment, due to the damage of its lower 
section, permits us to see the dark outlines of the feet. The 












Fig. 27 Church ofSaint Andrew, Peristera. 

The Weighing ofthe Souls 

face of this figure is damaged. His large nimbus is preserved, 
similar to those of the apostles in the dome. 

Next to the holy monk is depicted an angel in a mili- 
tary garb. In his right hand, he holds diagonally a long lance, 
with which he pricks and holds at bay a small figure of a 
devil. The poor condition of the composition allows us only 
to distinguish two other figures of devils. In the background 
and near the angel is the depiction of the Weighing of the Souls 
with two figures, one male and one female (fig. 27 and 28). 

The angel is Archangel Michael (inscription [М1ХЈАНЛ) 
who according to the texts, conquered the evil beings after 
the struggle. 24 His depiction symbolizes the victory which the 
faithful can win over the demons through spiritual struggle. 

If the figure of the holy monk were not included, we 
could presume that the scene simply represents the Weighing 
of the Souls. 25 The figure however, of this holy man provides 
the subject with further significance. It is well known that the 
model of monks “The desert father” Saint Anthony, accord- 
ing to his Vita, triumphed over the greatest number of de- 
mon-temptations. 26 However without апу trace of an inscrip- 

24 For this subject from the sources, see A. Recheis, Engel, Tod und Se- 
elenreise , Temi e Testi 4 (Rome 1958), especially for the role of Mi- 
chael, 163 and 181 ff. and Th. Provatakis, op. cit., 78-84. 

For the subject of the Weighing of the Souls from the sources, see A. 
Recheis, op. cit., 179-181. Among the visions seen by Saint Anthony are 
included a female figure and a monk whom St. Anthony saw rising into 
the air. See A. Recheis, op. cit., 124. The condition of the vvall paintings 
do not allow for the positive identification of the male figure as the 
monk and the connection of the two figures in the Weighing of the Souls 
with the visions of saint Anthony. 

26 The Vita of saint Anthony was written by Athanasios of Alexandria, PG, 
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Fig. 28 Church of Saint Andrew f Peristera. Demon. 

Detail offig. 27 

tion we cannot be certain of this identification. The other 
model of monks, who triumphed over demon-temptations is 
saint Euthymios. It is more likely that the represented monk 
is saint Euthymios because in the Vita of hosios Euthymios 
the parekklesion-diakonikon of the church is referred as the 

“Chapel of saint Euthymios”. 

The correlation of the figure of the holy monk with 
the representation of the Weighing of the Souls and of the 
victory of the Archangel Michael over the demons in the 
katholikon of this male monastery is conceivable. The repre- 
sentation is a clear exhortation to the monks and to the faith- 
ful to imitate the exarnple of the holy man who was the vic- 
tor in his struggle against an overwhelming number of de- 
mon-temptations. 

Style - Chronology - Provenance of the Painter 
- Meaning of the Paintings 

The uniform drawing and rendering of color of all the 
representations except for the one which was overpainted, 
indicates that the wall paintings were executed in the same 
period. A terminus post quem for the dating of the wall 
paintings is the rebuilding of the church by hosios Euthymios 
in 870-871. 

The wall paintings are caracterized by an anticlassical 
trend in the formation of the bodies. These figures, short and 
stout, without апу attempt to correctly render proportion, are 
painted in a linear manner with intense brushstrokes on the 
outlines especially in the drawing of the hands with their 
lnrcTp, nalms (Тш. 14). The larse heads with their sizeable 
















tail vvhich gave the figures the caracter of icons. The large 
intense eyes, the wide nose, and the thick eyebrows distin- 
guish the faces. In several of the figures, the white, almost 
metallic color of the inner еуе and the sharp pupil, are remi- 
niscent of the minor arts (fig. 13 and 17). 

Parallel to this anticlassical trend, however, is the abi- 
Iity ofthe artistto paint faces with vivid expressions and with 
modelling (fig 16). One has the impression that the inatten- 
tion to volume in the rendering of the bodies is an element 
which deliberately enters into the wall paintings in order to 
give the figures an immaterial, transcendental character. This 
is natural since Iconoclasm had just preceded and the icono- 
philes had to show that they were not only interested in the 
representation of their perishable body, but in the depiction 
of its “likeness”. With the “likeness”, the holy grace of the 
prototype was transferred into the image. This, in essence, 
justified the depiction of holy figures. 

The love of the painter for decorative subjects is clear 
in the whole composition of the dome. Characteristics which 
might indicate the provenance of the painter are the filling of 
empty spaces with flowers (horror vacui) and his choice of 
colors (deep blue), reminiscent of the Cappadocian works. 27 
Nevertheless there are also defmite ties to the works of Thes- 
saloniki from this period (Rotunda, Hagia Sofia) and to illu- 
minated manuscripts. We have already stated the view that 
the painter must have had a greater tie to the monuments of 
Asia Minor where the saint and his circle lived, and that the 
wall paintings must be dated to 870-880, that is, earlier than 


27 Related to the subject see M. Panayotidi, op. cit., 76-77, where she pres- 
ents the related material from the wall paintings of Cappadocia. 


the other two painted sets of this period which are preserved 
in Thessaloniki. 28 

The discovery of the wall paintings in the church of 
the Saint Andrew in Peristera is a significant achievement of 
the last few years which has enriched our understanding of 
the painting of the Post-Iconoclastic period. Rarely can one 
see outlined so strongly the historical conventions and the 
theological perceptions of the period in a single work. It is 
however, a time of intense discussion and inquiries, and the 
personalities of hosios Euthymios and his students stand out. 
It is the monks, the followers of the policy of Photios who 
left their homelands in order to offer their services to organ- 
ize the Church and to the monastic life following the disputes 
over the subject of icons and worked for the conversion of 
the pagan Slavic tribes after their acceptance of the Christian 
religion. It appears that pagan tribes had descended as no- 
mads into the region of Peristera and had turned the church 
into a sheep-fold. These tribes, most likely, are the demons 
who did not allow the building of the church by the saint. 29 
Based on the historical background, it is understandable that 
the iconographic program in the church reflects the spiritual 
level and the positions of hosios Euthymios and his environ- 
ment. 


~ 8 Chr. Mavropoulou-Tsioumi, H Смуроириа) crn] Osaoalovm] rov 9o ai, 
408-409, where the view is also stated that the frescoes of the Rotunda 
(Ascension) and the mosaic of Hagia Sophia (Ascension) had to have 
been executed at a later date than the wall paintings of Peristera which 
are closer in date to the Iconoclastic models. In relation to the other tvvo 
monuments, the frescoes of Peristera have a more archaic character. 

Chr. Mavropoulou-Tsioumi, ПЕркпера, Тотгод кш Iaropia, Пракика 
Apxaio7oyiKou Suvebpiou атр pvppii A. Aa^apibp, Kavala 9-11 May 
1986, (Thessaloniki 1990), 145-148. 


Сликарство IX века у цркви Светог Андрије “Перистера” 

Хрисанти Мавропулу - Циуми 


Недавно откривене, фреске у цркви Св. Андрије у 
Перистери код Солуна од посебног су значаја за познавање 
византијског сликарства у времену непосредно после ико- 
ноклазма. Делимично су се очувале представе у главној ку- 
поли и у теменима источне, западне и јужне куполе, и у 
јужном параклису - ђаконикону. 

Поворка од тринаест апостола приказана је у там- 
буру главне куполе. У средишту композиције налазе се фи- 
гуре Петра и Павла са представом модела храма као 
симбола Христове цркве и хришћанске вере. Бочно од њих 
насликани су апостоли — јеванђелисти. Патрон храма, Свети 
Андрија, представљен је у источном делу тамбура, наспрам 
Петра и Павла. Овакав распоред фигура изведен је са наме- 
ром да се нагласи идеја о јединству цркава, посебно акту- 
елна у времену живих теолошких расправа о примату Рима. 

Нарочиту пажњу привлаче представе риба и фан- 


тастичних птица, изведене на луковима испод главне ку- 
поле. Опште симболичко значење ових животиња у овом 
случају најтешње је повезано са текстовима житија Светог 
Андрије и блаженог Ефтимија Млађег, ктитора цркве, у 
којима се на више места наводе искушења верних пред 
демонима. 

У конхи ђаконикона очувала се јако оштећена пред- 
става Богородице, а на спољном лицу западног зида налазе 
се фигуре арханђела Михаила и једног светитеља у мона- 
шкој одори. Аутор претпоставља да је реч о Светом Анто- 
нију или, вероватније, Светом Ефтимију. 

Живопис цркве у Перистери свакако потиче из раз- 
добља непосредно после обнове грађевине, која је изведена 
870-871. године. Одликама стила, сачуване представе бли- 
ске су сликарству Кападокије, али и делима насталим у 
овом времену у Солуну. 
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L’absence de statut du peintre apres l’iconoclasme 

Nicole Thierry 


UDK 75.052.033.2.046.3 (495.02 : 393.4) "08/09" : 75.071.1 (=773): 246.3 


This study of Capadoccian painting, beginning with thefirst 
century after the restoration of the cult of icons, focuses on 
fresco programmes and the iconography of wall paintings. 
The use of apocryphal and other unofficial texts resulted in 
the emergence ofmany rare and even unique solutions in 

medieval art 

C’est seulement depuis la recente traduction par J. J. 
Yiannias du decret conciliaire de 787 relatif a la justification 
du culte des images sacrees qu’on a renonce a parler d’un 
statut du peintre defini par les Iconodoules. 1 L’auteur deno- 
nce le contresens et la tradition scholastique qui s’en suivit. 

En frangais, le texte peut se traduire comme suit: “La 
fabrication des icones n’est pas une invention des peintres 
mais une institution et une tradition de l’Eglise catholique, et 
ce qui est ancien merite le respect dit le divin Basile. Cette 
anciennete et l’enseignement des Peres qui portent en eux 
l’esprit saint, attestent qu’ils aimaient voir des icones dans 
les venerables eglises. Ce sont eux qui, construisant de sain- 
tes eglises, les ont omees d’images et у ont offert leurs prie- 
res et le sacrifice non-sanglant qui a ete accepte par celui que 
est le Maitre de tout. Ainsi, l’idee et la tradition sont les leurs 
et non celles des peintres. Seulement l’art est celui des pein- 
tres, et la commande, celle des saints Peres qui ont edifie les 
eglises”. 

Le Concile ne donnait donc pas d’indication sur l’eta- 
blissement des programmes ou la typologie des images. II as- 
surait seulement la legitimite des icones d’apres la tradition 
des Peres de l’Eglise. II s’agissait d’une affaire de principe, 
non d’une conduite a tenir dans l’immediat. 

D’ailleurs, dans le Synodikon de TOrthodoxie , rien n’ 
est dit sur un quelconque programme d’images dans les 
eglises. Les termes sont vagues: “Dans les images, nous con- 
templons les souffrances endurees pour nous par le Seigneur, 
la croix, le tombeau, la mise a mort et la spoliation d’Hades, 
les combats des martyrs et leurs couronnes”. 2 

Quant au patriarche Nicephore, il est laconique et s’en 
tient au principe: “dans l’icone et dans l’Ecriture, l’objet est 
identique”. 3 

En bref, il n’y avait pas de “statut du peintre”, comme 
l’entendaient les historiens de l’art a partir de Charles Diehl 
et Andre Grabar. 4 

1 J. J. Yiannias, A Reexamination ofthe Art Statue in the Acts of Nicea II, 
BZ 80 (1987), p. 348-359 (Mansi XIII, 252 C). La traduction annotee de 
D. J. Sahas, est la meme, Icon and Logos. Sources in Eight-Century Ico- 
noclasm, Toronto 1986, p. 84. 

2 J. Gouillard, Le Synodikon de Vorthodoxie , Edition et commentaire , 
Trav Mem 2 (1967), p. 1-316 (p. 46). 

3 Nicephore, Discours contre les iconoclastes, Trad., presentation et notes 

par Marie-Jose Mondzain-Baudinet, Paris 1989, p. 94 (§ 256 C). 



Fig. 1 Yilanh kilise d Thlara. Cćte nord du Jugement 
dernier. Fin de la serie des vieillards de TApocalypse 
(Adonael, Damenael, Azel, Thsabao) et des martyrs de 

Sebaste 

* * * 

Cette absence de contrainte se trouve entierement ve- 
rifie en Cappadoce pour les peintures du siecle qui suivit la 
victoire des partisans des Images. 

La fin de la crise iconoclaste coincidait avec les vic- 
toires militaires des armees byzantines qui recouvraient pro- 
gressivement les provinces orientales reprises aux Arabes 
(cette longue reconquete s’acheva sous Basile П, 976-1025). 

Grabar, “C’est l’Eglise catholique, ce sont les Peres inspires par le Saint 
Esprit (c’est a dire, avant-tout les membres du Concile, mais aussi, sure- 
ment, les eveques et le clerge en general) qui choisissent, jugent, deci- 
dent de tout ce qui doit etre represente, tandis qu’il appartient a l’artiste 
de realiser les images.”; l’auteur reconnaissait cependant que Гоп n’a 
pas de temoignage d’un tel controle (dans L’Iconoclasme byzantin, dos- 
sier archeologique, Paris 1957, p. 260, 2 Č ed. revue et augmentee, Paris 
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Fig. 2 
Detail: Azel, 
Thsabao tenant 
le у/ et 1 ’oj 



La Cappadoce se repeupla alors, ayant perdu sa situation de 
region frontiere pour redevenir la province centrale de Г Ana- 
tolie byzantine, liee aux royaumes renaissants d’Armenie et 
de Georgie meridionale. 

Paix et prosperite entremerent la multiplication des 
fondations pieuses. On compte pres d’une centaine d’eglises 
de la fin du IX e siecle et surtout du X e , une bonne quarantai- 
ne presentant des peintures assez bien conservees. 

Ainsi constatons-nous deux faits interessants: 

1) d’une part, une certaine variete du choix des illus- 
trations figurees qu’on multiplia sur les parois des eglises. II 
s’agit d’ailleurs d’une veritable inflation hagiographique a 
cote des longs developpements de la vie du Christ. On illu- 
strait les textes canoniques, mais egalement des apocryphes 
et certains tout a fait heterodoxes, correspondant peut-etre a 
des traditions orales. 

2) d’autre part, l’existence d’une certaine defaveur de 
la croix en tant que “Signe du Christ”. A cette image on sub- 
stitua celle du Redempteur lui-meme, ou celle de la sainte re- 
lique, la croix retrouvee par Helene et qu’on representa entre 
celle-ci et son fils Constantin. Pratiquement, la croix comme 
image votive fut evincee des programmes. 

I. L’imagerie du siecle qui suivit l’Iconoclasme 

Les fondations de la fin du IX e siecle et du X e sont 
caracterisees par l’extension des series hagiographiques et 
des cycles christologiques et la disparition des champs orne- 
mentaux ainsi que des grandes croix votives des siecles pre- 
cedents. La frequence de ces cycles (on en compte une ving- 
taine relativement conserves) et leur developpement ne cor- 
respond pas a ce qu’on sait de Constantinople ou n’etait 
comparable que le programme des Saints-Apotres. 5 

Nous pensons qu’en Cappadoce, il s’agissait d’une re- 
ponse aux iconoclastes dont les critiques demeuraient dans 
les esprits, les images etant les gages de l’humanite du 
Christ. On developpa donc les quatre periodes de sa vie: en- 
fance, vie publique, passion et resurrection. Le recit se de- 
roulait en plusieurs registres autour du naos. 6 


5 Cycle de onze scenes, attribuable a Basile L (867-886), C. Mango, The 
Art of the Bvzantine Empire, 312-1453, Englewood Cliffs, New Jersey 
1972, p. 199-201 (traduction de Constantinus Rhođius), p. 229-233 
(vingt-deux scenes d’apres Constantin Mesarites). 

6 Les episodes pouvaient etre extremement nombreux; le plus long cycle 

etait celui de la Nouvelle eglise de Tokah, qui en comprenait 42 (11 de Г 


Fig. 3 Yilanh kilise dThlara. Detail de la Dormition. Le 
Christ tenant Tame de Marie, suivi par Tange psychopompe 

La conque absidale etait consacree a la Vision du 
Christ en gloire, Christ intemporel des visions prophetiques, 
et souvent on representait sur les cotes les visionnaires: Isai'e 
dont un seraphin purifiait les levres avec du charbon ardent, 
et Ezechiel auquel un autre hexapterige faisait avaler le rou- 
leau. La composition etait empruntee a l’iconographie pre- 
iconoclaste, mais on disposa les quatre zodia autour du 
Christ, dans la gloire lumineuse, ce qui n’etait pas conforme 
a la definition de cet attribut de la divinite. De rares elements 
tires de l’Apocalypse, comme la mer de cristal, contami- 
naient parfois la composition, evoquant alors la Vision esc- 
hatologique de la fin des temps. Ainsi, la composition du 
sanctuaire completait le cycle expose dans le naos et le pro- 
gramme exprimait la pensee christologique du concepteur. 7 

La plupart des decors cappadociens de cette epoque, 
decors dits U archa'iques” par Jerphanion, 8 sont remarquable- 
ment fidele a cette typologie, seuls variaient les styles, du 
classique au populaire, et les proportions relatives des quatre 
periodes de la vie du Christ. On privilegiait l’Enfance et la 
Passion qui objectivaient la nature humaine et particuliere- 
ment la souffrance et la mort du Christ, qui insistaient sur la 
realite de son sacrifice redempteur. D’emblee la descente de 
croix fut pathetique. 9 Les cycles cappadociens multipliaient 
les episodes de la Passion alors que les scenes d’apparitions 
apres la mort se limitaient a deux ou trois; le rapport etait in- 
verse dans l’unique cycle armenien, celui de l’Eglise d’Agta- 
mar, eglise de la fondation princiere du roi Gagik du Vas- 
pourakan, datee de 915-921, la nature humaine du Christ у 
parait comme difficilement ressentie. 10 

A c6te des nombreux cycles comme celui de l’ancien- 
ne eglise de Tokah, 11 illustrant les textes canoniques et litur- 


mort), cf. N. Thierry, Les cycles christologiques des origines au Xf sie- 
cle. Cycles narratifs et dogmatiques. Images christologiques , Annuaire 
de ГЕ. P. H. E„ V c Section, 85 (1976-1977), p. 361-364. 

7 Cf. Catherine Jolivet-Levy, Les eglises Byz,antines de Cappadoce. Le 
programme iconographique de Vabside et de ses abordes, Paris 1991, a 
Tindex iconographique, p. 357-358. 

Qui les les classait par rapport aux programmes byzantins du XI 5 siecle, 
G. de Jerphanion, Une nouvelle province de Vart byz.antin. Les egiises 
rupestres de Cappadoce, Paris 1925-1942,1, 67-94. 

9 Voir le corpus de Y. Nagatsuka, Descente de croix. Son developpement 
iconographique des origines jusqua lafin du XIV siecle, Токуо 1979. 

10 N. Thierrv, Le cycle de la Passion et de la Resurrection de VEglise d’ 
Agtamar (915-921) comme expression de la religion au Vaspurakan a 
pareitre dans REArm 
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Sch. 1 Yilanli kilise d’Ihlara. La Cene, detail 


giques mais egalement des apocryphes qu’on pourrait dire 
“officiels”, comme le Protevangile de Jacques le Mineur 
pour l’Enfance ou VEvangile de Nicodeme pour la Descente 
aux Enfers, 12 quelques autres temoignaient de lectures apo- 
cryphes heterodoxes ou de tradition orales d’audience locale 
ou meme etrangeres. Ces originalites disparurent, sans doute 
sous l’effet de corrections ponctuelles, de mises au pas et de 
phenomenes d’autocritique, la tradition de l’Eglise de Con- 
stantinople s’imposant progressivement et l’emportant fina- 
lement vers la fin du X e siecle et au debut du ХГ. 



Fig. 4 Saint-Jean de Giillii dere. Detail de la Dormition. Le 
Christ extrait 1 ’ame de Marie ( <( Les ames des justes sont 
dans la main du Seigneur”) 


* * * 

Les exemples les plus nombreux de la particularite 
cappadocienne se situent dans un groupe d’eglises du district 
d’Ihlara dans un canon du Hasan dagi. 13 Ce massif volcani- 
que est a la fois sur la route qui mene d’Antioche a Ankara, 
et en retrait de celle-ci, offrant un refuge aux exiles, surtout 
des chretiens fuyant les terres du Calife. Ceux-ci s’ajouterent 
a une population locale qui vivait a l’ecart du monde. Le pro- 
gramme le plus interessant est celui d’Yilanli kilise 

Yilanh kilise u 

C’est une eglise en croix libre dont nous datons les 
peintures de la seconde moitie du IX e siecle ou des environs 
de Гап 900. Le bras ouest est occupe par un vaste Jugement 
Dernier dont la partie la plus remarquable est le registre su- 
perieur ou le Christ est encadre par les 24 Vieillards de 
l’Apocalypse. Ceux-ci sont vetus en pretres syriens, le pre- 
mier etant Melchisedech qui (( appelle d’une voixforte” . Les 
24 sont nommes du nom d’anges benefiques (noms utilises 
dans les formules magiques) et portent chacun un cartel sur 
lequel s’inscrit une lettre de l’alphabet, car “ils excellerent 
aussi bien dans l’action que dans la connaissance” (fig.l et 
2). Cette imagerie correspond aux commentaires de Г Apoca- 
lypse par Andre de Cesaree (563-614), repris par Arethas de 
Cesaree (metropolite de 902 a 944), conception des 24 Vieil- 

Sur la complexite de celle-ci, N. Thierry, Le theme de lci Descente du 
Christ aux Enfers en Cappadoce, Melanges Doula Mouriki, АХАЕ 
1993-1994,59-66. 

N. et M. Thierry, Nouvelles eglises rupestres de Cappadoce, Region du 
Hasan dagi , Paris 1963, p. 39-153, 217-220. Premieres mises a jour 
dans REB 26 (1968), p. 350-353 et 366-371 (dans id., Peintures d’Asie 
Mineure et de Transcaucasie au V et ХГ siecles, Variorum Reprints, 
London 1977, ch. 1); encore, iđ., “De la datation des eglises de 
Cappadoce”, BZ 88 (1995), p. 419-455 (433-435). 


lards qui a ete adoptee precocement par les Coptes. 15 Le re- 
gistre des justes est exclusivement constitue par les 40 Mar- 
tyrs de Sebaste representes debout de face, vetus d’une tuni- 
que et tenant la croix des martyrs (fig. 1). 

Dans le bras sud, la Dormition est d’une composition 
fort originale; les apotres se tiennent le long du chalit de la 
couche funebre ou seul le buste de la Vierge est encore visi- 
ble; quant au Christ, il est debout a la tete, tenant l’ame de la 
Vierge, petite figure nue, qu’il s’apprete a emporter, suivi de 
i’ange qui met sa main devant sa bouche en signe de respect 
(fig. 3). 

Dans le bras nord, on trouve une Cene dont le caracte- 
re heterodoxe trahit des survivances de dualisme (sch.l). De- 
riere le Christ se trouve un demon Celephouze et les paroles 
provocatrices d’un demon Паракрогјт...: A ton hanquet sa- 
cre, aujourd’hui, Fils de Dieu, prends moi comme partici- 
pant (( Celui qui a mis la main au plat, celui-la me trahi- 
ra!”Le demon (de la desoheissance?). La formule est reprise 
de fapon abregee dans les eglises voisines, Kokar kilise et 
Piirenli seki kilisesi. 16 On remarque a Vilanli kilise la prese- 
nce de Paul aupres du Christ, fait exceptionnel explique sans 
doute par une sensibilite particuliere a ses ecrits, ou meme 
par une influence paulicienne qu’on peut supposer a la vue 
de la Cene congue comme un affrontement du Christ et de 
Satan. 17 


n PG CVI, 207-458 et 499-786. N. et M. Thierry, op. cit., p. 94-100; N. 
Thierry, L’Apocalypse de Jean et l'iconographie byz.antine, dans L’ 
Apocalypse de Jean. Traditions exegetiques et iconographiques, Geneve 
1979, p. 319-339; O. F. A. Meinardus, The twenty-four Elders of the 
Apocalypse in the Iconography of the Coptic Chnrch, Stuđia orientalia 
christiana№ 13, Cairo 1968-1969, p. 141-155, 

16 N. et M. Thierry, op. cit., p. 123 et 147-148. 

17 Nous avions rappele les reponses du Christ a Jean dans un аросгурће 
bogomile: apres la Cene il lui conte Thistoire de Satan ordinateur du 
monde materiel (E. Bozoki, Le livre secret des Cathares. L’Interrogatio 
Johannis, Ed. critiaue, traduction. commentaires. Paris 1980). dans N. 







Sch. 2 Kokar kilise. Crucifmon et mise au tombeau 
(“Caiphe dit: la croix, la croixpour le N[azareen]”) 



Sch. 3 Kokar kilise.Trahison de Judas, arrestation du 
Christ et jugement de Pilate 


Autres eglises dThlara 

Dans les deux eglises de Kokar kilise et Purenli seki 
kilisesi, on remarque d’autres originalites, notamment la re- 
presentation de la crucifixion accostee de Cai'phe peint com- 
me l’ordonnateur du supplice du Christ: Cai'phe dit: ‘Ча 
croix, la. croix pour le N(azareen)” (sch. 2), et dans la se- 
conde eglise Cai'phe est meme nomme Tempereur (o (Зааг- 
A,suc;). 18 Le recit occulte donc 1а responsabilite de Pilate. De 
nombreuse etudes sont en cours sur des textes favorables a 
Pilate, qui aurait reconnu la souverainete de Jesus, et se 
serait meme fait chretien avec sa femme; le peintre illustrait 
peut-etre une version perdue d’un аросгурће de la Passion, 
lie a des Actes de Pilate en usage dans des milieux hetero- 
doxes d’Asie mineure et notamment de Cappadoce. 19 Le de- 


N. et M. ТМеггу, op. cit., p. 124-125, 148-149. 

19 Sur des Actes de Pilate, pa'iens et chretiens presents en Cappadoce dans 
la seconde moitie đu IV Ž siecle, J.-D. Dubois, Les Actes de Pilate au IV* 


tail anecdotique de la femme de Pilate penchee au-dessus de 
lui dans une fenetre et lui enjoignant de ne pas s’occuper de 
l’affaire va dans le meme sens; la scene se voit dans quel- 
ques decors “archai'ques” de Cappadoce 20 et pas seulement a 
Ihlara (sch. 3); ce detail ne repond qu’a Matthieu 27,19 et 
pourrait alors etre un ajout аросгурће a l’Evangile de Marc 
dont on pense qu’il serait le prototype du texte de Matthieu. 21 

A Kokar kilise encore, le Christ juge par Pilate figure 
dans la gloire lumineuse attribut de la divinite (sch.3), mar- 
quant ainsi que l’homme humilie est bien Dieu et qu’en cette 
scene sont confrontes symboliquement les deux pouvoirs, le 
terrestre et le celeste. Les concepteurs du decor semblent ne 
pas s’etre resignes a n’evoquer que la nature humaine du 
Christ. De meme dans l’eglise voisine d’Egn Ta§ kilisesi, 
datee de 921-944, les visions des rois mages temoignent du 
polymorphisme de Jesus et par consequent de sa divinite, 
suivant une conception d’origine iranienne: a Bethleem en 
effet, ils voient des Christ đifferents, un enfant dans la man- 
geoire ou un Christ adulte benissant et enseignant (sch. 4). 
Dans ces deux cas, l’inspiration est parallele a divers textes 
orientaux: Chronique syrienne de Zuqnin, Livre de la Caver- 
ne des Tresors, Actes de Jean. 22 

Dans ces eglises, le style des peintures offrent des pa- 
rentes avec l’art de l’Italie et de la Rome greco-syrienne du 
IX e siecle et avec celui des manuscrits qu’on attribue tantot a 
la Palestine, tantčt a l’Italie du sud, comme les Sacra paraT 
lela. Ces faits peuvent etre expliques par la presence de 
Grecs orientaux venus grossir des communautes cappado- 
ciennes restees tres isolees. 

Ces originalites qui traduisent la permanence d’un tre- 
fonds anatolien et oriental n’etaient pas ignorees des peintres 
qui, dans la region plus ouverte de Goreme, pratiquaient un 
art proche de l’art byzantin officiel des grandes villes de 
l’Empire, Salonique et Constantinople. Nous voulons parler 
des peintres de l’atelier de l’Ancienne eglise de Tokali et de 
l’eglise Saint-Jean de Giillii dere, celle-ci datee de 913-920. 23 

20 Jerphanion, op. cit., I, p. 223, 538; et II, 460. 

21 Communication de Daniel Kaestli que nous remercions ici (du 20-9- 
1997 a Geneve). 

22 N. et M. Thierry, op. cit., p. 124-25; 50-54; N. Thierry, L’IUustration 
des Apocryphes dans les Eglises de Cappadoce, La fable apocrvphe II, 
Apocrypha. Le champ des Apocryphes, Brepols, 2, 217-247. 

23 N. Thierry, Haut Моуеп Age en Cappadoce. Les eglises de la region de 
Qavu§in, Paris 1983-1994,1, p. 135-181 (ce chapitre complete notre etu- 
de N. et M. Thierry, Ayvah kilise ou Pigeonnier de Giillii dere, Cah. 
Arch. 15 (1965), p. 97-154), id., Un atelier de peinture du debut du K 
siecle en Cappadoce, Bull. de la Soc. Nat. des Ant. de France 1971, p. 





























En particulier la grande composition dogmatique de Pente- 
cote-Mission des apotres sous la croix a la voute de Kokar 
kilise (fig. 5) qui represente les apotres-juges tenant un cartel 
sur lequel est marque le lieu de leur evangelisation se retrou- 
ve dans la chapelle funeraire de Saint-Jean de Gullu dere 
(fig. 6), cette fois incluse dans un tableau de Seconde venue 
assorti de quelques elements de Jugement Demier. Deux 
des plus remarquables missions evangelisatrices sont citees 
dans les deux cas: la Cynocephalie, pays des hommes a tete 
de chien, est attribuee a saint Andre (ce qui illustre la donnee 
alors universelle du Salut egalement accorde aux monstres); 
et la Gabadonie, plaine situee au sud de Kayseri et peuplee 
d’Armeniens, attribuee a deux apotres traditionnellement 
consideres comme ceux de Г Armenie, Barthelemy (a Kokar 
kilise) et Thaddee (a Gullii dere). 


Rotas (sch.5), mais la valeur magique s’est perdue par rap- 
port a Kokar kilise et Piirenli Seki kilisesi, car les noms sont 
alteres et les bergers ne sont plus cinq mais trois. 

D’autre part, certaines originalites sont de repertoires 
differents: ainsi, le Christ de la Seconde Venue descend a 
grande enjambee, ce qu’on ne voit que dans 1 iconographie 
occidentale; la Terre qui rend les morts est une femme assise 
pres d’un ossuaire et tenant des petites tetes en son sein, la 
Mer n’etant que trois gros poissons superposes (piemieres 
images de la resurrection pittoresque qu’on verra plus tard, 
avec les divers animaux rendant les morts); l’Agneau a la 
douelle absidale (survivance ou emprunt a 1’Apocalypse, tex- 
te bien implante en Cappadoce grace aux commentaires 
d’Andre et d’Arethas de Cesaree?); 26 la Dormition enfin, qui 
correspond a une formule realiste qu on ne verra plus car le 



Dans les deux eglises, certaines localisations des mis- 
sions des apbtres correspondent a des apocryphes que nous 
n’avons pas retrouves: ainsi a Kokar kilise, la Lycaonie pour 
Jacques, Patras pour Matthieu, la Galatie pour Luc; et a 
Saint-Jean de Gullu dere, l’Hellade pour Jacques, la Cilicie 
pour Luc. D’autre part, pour introduire Thađdee dans la serie 
des douze, on a supprime Simon a Gullii dere et Jean a Ko- 
kar kilise. 

Ailleurs, le fragment d’une replique tardive de ce the- 
me (Eglise № 3 de Mavrucan, ХШ е siecle) presente saint 
Paul comme l’apotre de l’Iberie, sans doute en raison de 1 
importance politiqiue qu’avait alors ce vaste гоуаите chre- 
tien en terre musulmane; 25 a Kokar kilise il etait l’evangelisa- 


Christ extrait directement Гате de la bouche de Marie; mais 
Гате est comme un enfant emmaillote et non nue comme a 
Yilanh kilise (fig. 3 et 4). 

Ajoutons que, si la christologie de Saint-Jean de Gullli 
dere est orthodoxe et ne reprend aucune des aberrations des 
eglises d’Ihlara elle a cependant la particularite de nommer 
la Vierge " Mere du Christ”. Ainsi, cet ensemble pictural est 
caracterise par la richesse et la variete de ses sources, c est 
un temoin majeur de l’intense foyer creatif qu ont ete les mi- 
lieux monastiques de Cappadoce au debut du X siecle. 


Autres originalites 


teur de “tout 1 ’univers”, et a Giillu dere, de Jerusalem. 


Saint-Jean de Giillii dere 

L’eglise double de Saint-Jean de Giillli dere est tres 
remarquable car les peintres у ont edulcore les elements 
provinciaux. Dans la chapelle funeraire, la presentation des 
apotres, missionnaires et juges, est associee au Christ des- 
cendant du ciel “pour juger toutes tribus et toutes langues ; 
d’autre part, on retrouve l’usage de nommer les bergers d’a- 
pres les noms du Carre magique: Sator, Arepo, Tenet, Opera, 


Ailleurs, on rencontre des images inconnues, comme a 
Saint-Theodore (Pancarhk kilise, pres d’Ortahisar, eglise at- 
tribuable a la fin du IX e siecle ou au debut du X e ). La Trans- 
figuration-Vision de Dieu у est liee a celle du Paradis, con- 
formement a l’Apocalypse de Pierre (sch. 6) dans laquelle 
Pierre decrit la vision: “II nous fit voir le paradis grand 
ouvert. II у avait un arbre fertile. Ses fruits de benediction 
etaient remplis d’odeurs de parfums...”\ dans ce paradis ver- 
doyant on reconnait les trois Patriarches (alors que les trois 
apotres manquent), la Sainte Sion dansant, 27 le bon larron et 


Sch. 4 
Egri Ta§ 
kilisesi. Vision 
des mages d 
Bethleem 


N. et M. Thierry, op. cit., 128-133; N. Thierry, Haut Моуеп Age, I, p. 
159-167. 

N. Thierry, La peinture de Cappadoce au XIIf siecle. Archaisme et 
crmtpmnnrnnpitp SJtndp.niea et l’art bvzantin autour de 1 annee 1200, 


26 C. Jolivet-Levy, Le canon 82 du Concile Quinisexte et Vimage de l ag- 
neau: d propos d’une eglise inedite de Cappadoce, Melanges Doula 
Mouriki, ДХАЕ, 1993-1994, p. 45-52. 

27 Sur Tattitude traditionnelle, T. Steppan, Tanzdarstellungen der mittel - 























Fig. 5 
Kokar kilise. 
Versant nord de 
la voiite . 
Les apotres 
missionnaires 
et juges 
(Andre en 
Cynocephalle, 
le 2 e d gauche; 

Barthelemy 
en Gabadonie, 
le 4*) 



le protomartyr Etienne tenant l’encensoir. 28 

A cote de ce type de lectures, on pouvait illustrer des 
histoires edifiantes соште celle du pardon accorde a Pierre 
P ar le Crucifie. La scene est introduite dans la serie des epi- 
sodes de la Passion du Christ peinte dans le Grand Pigeon- 
nier de Cavujin (964-969); au pied de la croix, Marie leve 
les raains vers Jesus, implorant le pardon de Pierre qui se 
tient pres d’elle, egalement en priere; la scene suivante est 
une Crucifixion du type habituel. 29 Le peintre a suivi le texte 
d’un drame theatral, la Pcission, du, Christ (v. 809-821) faus- 
sement attribuee a Gregoire de Nazianze. 30 

Dans cette eglise comme dans bien d’autres la chasse 
de saint Eustathe, c est a dire la Vision-Conversion du bon 
general Placide, etait jadis bien en vue, ici dans le narthex. 31 
Cette image qui symbolise la grace que Dieu accorde a ses 
elus, est une survivance du trefonds anatolien: la rencontre 
de l’image du dieucerf hittite et du mythe indo-europeen de 
la revelation des voies du Salut a celui que Dieu a choisi 
pour ses merites. Le therne du cerf hypostase du Christ qui 
s’adresse au futur saint Eustathe (“O Placide, pourquoi me 
poursuis-tu? Je suis le Christ que tu veneres sans le con- 
naitre ) est 1 image majeure de la symbolique du Salut en 


I exemple d une Safome protobyzantine, jouant des crotales, cf I 
Тшеггу, Наш Моуеп Age, I, p. 89, fig. 34, pl. 37 ). 

28 N. Thierry L ’lllustration des Apoajphes dans les Eglises de Cappadc 
ce, La fable аросгурће. II, Аросгурћа. Le champ des ADocrvnhe 
Brepols, 2 (1991), 217-247. Sujet non identifić par Jerphanion, op. cit 

: Jerphanion, op. cit., I, p. 527, p. 142; Restle, op. cit. n. 14, fig. 310, 312 
P^G. XXXVIII, col. 201-202, cite par Jerphanion, op. cit„ II, p. 473 


31 
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Cappadoce, superieure a celle des trois Hebreux dans la 
fournaise ou de Daniel entre les lions (sch. 7). 

Utilisee des Ie haut Моуеп Age, elle connait une for- 
me cryptique a I’epoque iconoclaste (le saint est remplace 
pai un lion^poursuivant le cerf crucigere) et se maintient jus- 
qu au XIII siecle, c’est a dire jusqu’aux derniers decors 

peints de la region. Nous en avons repertorie dix-neuf ехет- 
ples. 

Cependant, l’image n’etait pas tout a fait orthodoxe et 
1 on chercha a l’eliminer. Des le X e siecle, elle fut d’abord 
поуее dans une legende hagiographique artificielle, qui mul- 
tipliait les rocambolesques epreuves de la famille d’Eustathe, 
achevees par un martyre commun. Parallelement, on multi- 
plia les images banalisees du saint militaire en pieds, parfois 
avec sa femme et ses enfants. Au XI 4 siecle, on essaya de lui 
substituer la Vision de saint Procope qui montre le cavalier 
paien conveiti par 1 apparition d’une croix de cristal. Cette 
image de meilleur aloi ne supplanta nullement la vision 
zoomorphe et fut limitee a cinq cas localises dans des eglises 
de Goreme. Hors de la Cappadoce, la Vision d’Eustathe est 
episodique, leproduite en particulier dans quelques Psautiers 
Notons que la Vision de Procope figure dans le Psautier de 
Londres (f°85v°), avec celle d’Eustathe (f 130v°); le peintre 
de ce manuscrit date de 1066, Theodore, archipretre du 
couvent du Stoudion, etait originaire de Cesaree de Cap- 
padoce. Les deux visions se retrouvent dans le Psautier Bar- 
berini qui, on le sait, copie le precedent. 32 


Toute les donnees de ce dossier se retrouvent dans N. Thierry, Vision 
d Eustciche, Vision de Procope. Nouvelles donnees sur V iconographie 
funeiaire bymntme, ARMOS (Melanges en l’honneur de N. K. Moutso- 
poulos), III, Thessaloniaue 1991. П 184SJ8 aa- r „ ... ? 










Fig. 6 
Saint-Jean 
de GiillU dere. 
Versant sud de 
la chapelle 
funeraire. 

Les apotres 
missionnaires 
et juges 
(Andre en 
Cynocephalie, 
le ?) 


Le sort de l’image de la Vision d’Eustathe au cours 
des siecles rend compte des censures (et ici des vaines tenta- 
tives) qui s’exercerent sur les representations atypiques nees 
de la religiosite cappadocienne. 

On connait des originalites iconographiques anterieu- 
res a l’Iconoclasme comme dans l’Eglise de Joachim et An- 
ne a Kizil Qukur ? le cycle de la conception et de l’enfance de 
la Vierge et la representation de la Theotokos dans la man- 
dorle qui complete ce recit; de meme la Crucifixion triom- 
phale de l’Eglise du stylite Nicetas. 33 Mais la symbolique 
d’alors s’attachait plus a la glorification de Dieu qu a des 
gloses sur la nature du Christ comme on le constate dans les 
eglises d’Ihlara. Aussi, ces demieres resterent sans suite, 
comme les commentaires cappadociens esoteriques sur 1 
Apocalypse, texte qui etait en lui-meme discute par les theo- 
logiens byzantins. En revanche, 1’illustration d’apocryphes 
anodins, comme le Protevangile de Jacques le Mineur ou de 
traditions provinciales et populaire comme les lieux d evan- 
gelisation perdurerent un moment. 

Tout semble s’etre passe comme si, apres l’Icono- 
clasme, une creativite foisonnante s’etait manifestee, desti- 
nee d’une part a prouver la realite de la nature humaine du 
Christ, et d’autre part a evoquer le pouvoir des saints (un bon 
nombre d’origine orientale voire locale 34 ). Les images repon- 
daient a une grande diffusion des menologes et de toutes 
sortes d’apocryphes et traditions orales paralleles (sans d ail- 


33 N. ТШеггу, Hciut Моуеп Age, II, p. 205-237 et 257-278. 

34 Index hagiographique avec localisations dans Jerphanion, op. cit., II, p. 

499-512; C. Jolivet-Levy, Hagiographie cappadocienne: a propos de 
quelques images nouvelles de saint Hieron et de saint Eustathe , HY- 
OPOIHNON АФ1ЕРОМА ITON MANOAH XATZHAAKH (Melanges 
M Athenes 1991. D. 205-218. 


leurs exclure la magie). Une partie des fideles et des moines 
avec lesquels ils cohabitaient donnerent libre cours a des 
conceptions religieuses plus ou moins marginales a la me- 
sure de la profusion des doctrines heteroclites qui circulaient 
en Asie Mineure et auxquelles l’Eglise de Constantinople 
s’attaqua. 35 

Progressivement la plupart des “anomalies”, mais 
egalement des images apparemment orthodoxes, disparurent. 
Au debut du Xf siecle, les cycles christologiques a la fois 
didactiques et dogmatiques furent abandonnes au profit de 
programmes n’illustrant que les grandes fetes liturgiques de 
l’Orthodoxie. 36 Meme le Protevangile de Jacques le Mineur 
fut alors delaisse. La demiere representation de l’Epreuve de 
l’eau et des reproches de Joseph, episodes caracteristiques 
du Protevangile (XIII, 2 et XVI, 1-2), se trouve a Sainte- 
Barbe de Soganli, datee de 1006 ou 1021. 37 En revanche, le 
voyage a Bethleem ( Protev . XVII, 3) survecut comme prelu- 
de a la Nativite, et dans une eglises du premier quart du XI Č 
siecle, l’Eglise a la citerne, le peintre se permit un detail 
realiste dont nous ne connaissons pas d’autre exemple: la 
Vierge pose la main gauche sur son ventre que la droite 
semble montrer, les gestes accompagnant ainsi les paroles 
qu’elle adresse a Joseph: “Descend moi de l’ane, car le tem- 
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ps me presse . 


35 Survivances de sectes syncretistes entre gnose et christianisme dont fai- 
saient partie les Pauliciens, cf J. Gouillard, Uheresie dans Vempire by- 
zantin des origines auXlt siecle, TrMem I (1965), 299-324. 

36 Jerphanion, op. cit., I, p. 377-392. 

37 Jerphanion, op. cit., II, p. 307-332 (325). 

38 Jerphanion, op. cit., II, p. 487 (index); N. Thierry, Un atelier cappado- 
cien du XI e siecle d Мадап -Goreme , Cah. Arch. 44 (1996), p. 117-140 

fis; 10, 12. A Karanlik kilise, l’attitude generale de la Vierge est sem- 2 a 















Sch. 5 
Kokar kilise. 
La Nativite 
(“,Joseph 
afflige”) avec 
les bergers 
nommes par 
les cinq mots 
du Carre 
magique 



П. A propos de la defaveur de la Croix Signe 

du Christ 

On sait que les Iconodoules rappelaient qu’ils ado- 
raient aussi la croix ? ainsi Jean de Damas dans une sorte de 
Traite de Fadoration nous dit: “Nous adorons le modele pre- 
cieux de la Croix, Vimage ressemblance du corps de Notre 
Seigneur, et Vimage de celle qui lui a donne chair, et Vima- 
ge de ses serviteurs”. 39 La meme devotion a la croix est ех- 
primee dans l’Horos du Nlf Concile: “Nous definissons... 
que d’une fagon presque egale au signe de la Croix hono- 
rable et vivifiante, les venerables et saintes images sont con- 
sacrees”. 40 C’etait tout simplement rappeler les traditions. 

D’autre part, en 843, on menagea les vaincus. Sur la 
porte de Chalce, on retablit la figure du Christ sans enlever 
la croix qui lui avait cependant ete substituee. Dans les hym- 
nes chantes a la Fete de TOrthodoxie, (c’est a dire de res- 
tauration des Images, le 11 mars), on avait garde la formule 
d’un visionaire de Bithynie, Elias: “Avec les anges, tu offri- 
ras le sacrifices, en venerant l ’image de ma figure ensemble 
avec la croix” 41 

Enfin, on sait qu’une certaine survivance iconoclaste 
prolongea l’emploi du Signe du Christ, dans certaines com- 
munautes religieuses, 42 sur les sceaux des fonctionnaires, 43 et 
sur les monnaies, comme signe identitaire de cet empire 
chretien. 44 Elle restait d’ailleurs le palladium d’une armee 


blable mais le peintre n’a pas reproduit le geste realiste, cf. Restle, op. 
cit., fig. 226. 

39 PG 94, col. 1348-1357 (1356). 

40 Mansi XIII, 373d-380B, Traduction Marie-France Auzepy, dans Nicee 
II. 787-1987, ed. F. Bcespflug, N. Lossky, Paris 1987, p. 32-35. 

41 A. Grabar, op. cit. № 4, 1^ е ed., p. 204-205, 208; et 2 Ž ed., p. 214-215, 
218. 

42 On sait qu’en Cappadoce, Arethas de Cesaree se plaignait d’une survi- 
vance d’un iconoclasme populaire au debut du X č siecle, Arethas, ed. L. 
G. Westering, Arethae scripta minora, I, Leipzig 1968, p. 75-81; B. 
Laourdas, O Arethas peri eikonomachias , Theologia XXV (1954), p. 
614-622. 

43 V. Laurent, La Vita retracta et les miracles posthumes de saint Pierre 
d’Atroa, Bruxelles 1958, j). 48-49: “L’iconographie des sceaux đe fonc- 
tionnaires au cours du IX e siecle, en employant comme avant les motifs 
inventes раг les Iconoclastes pour evincer les figures de saints (mono- 
grammes cruciformes et croix), m’a paru toujours traduire un etat 
d’esprit que seule l’existence d’un courant de resistance organisee peut 
expliquer.” 

44 Elle est de tous temps; concurremment au buste du Christ elle maraue 


toujours engagee dans la guerre contre l’Infidele: elle etait le 
gage de la victoire militaire. 45 Mais la relique etait tout 
autant invoquee comme en temoignait le Diacre Theodose a 
propos des soldats de Nicephore Phocas, lors de la campagne 
de Crete, marchant derriere “une croix colossale au centre de 
laquelle se trouvait incruste un morceau de la Vraie Croix, 
divine, tres venerable, tres sainte, vivifiante, tres secourable” 46 

Dans les eglises cappadociennes de la fin du ĐĆ sie- 
cle et du X e , disparurent les раппеаих parietaux des siecles 
precedents, marques d’une grande croix votive, de meme que 
les croix qui couvraient les conques absidales au-dessus de la 
Theotokos, ou celles qui dans les rinceaux de vignes occu- 
paient tout le champ du plafond ou de la voute du naos. 47 Les 
grandes croix se cantonnerent essentiellement au domaine 
funeraire, peintes au-dessus des tombes comme signe de la 
victoire sur la mort. 48 

Cependant, dans certaines eglises post-iconoclastes 
couvertes de registres narratifs, quelques grandes croix scul- 
ptees ou peintes subsisterent, mais inscrites dans le program- 
me figuratif 49 On connait de rares exceptions: d’une part a 
Ihlara, la croix sculptee au plafond du carre central d’Yilanh 
kilise et celle peinte sur fond d’omements geometriques au- 
dessus des ap6tres-juges de Kokar kilise, 50 et d’autre part, la 


que mediobyzantines les grosses monnaies de bronze dites anonymes (de 
Jean Tzimiskes аих Comnenes). 

45 Cf. N. Thierry, Le culte de la croix dans l’empire byzantin du VIV siecle 
au N dans ses rapports avec la guerre contre Vinfidele. Nouveaux te- 
moignages archeologiques, Riv. di St. Byz. e Slavi, I (1981), Miscel- 
lanea Agostino Pertusi, I, p. 205-227 (corrections: p. 219: des etudes ul- 
terieures permettent de dater Egri Ta§ kilisesi, de 921-944 et non du IX 5 
siecle, et p. 226: d’identifier Jean Tzimiskes, premier cavalier de la paroi 
nord du Pigeonnier de Qavu§in). 

46 G. Schlumberger, Un empereur byzantin au X* siecle, Nicephore Pho- 
cas, Paris 1890, p. 76. 

47 Exemples d’Hagios Stephanos ou de l’Eglise de Joachim et Anne ou de 
celle du stylite Nicetas par exemple, N. Thierry, Haut Моуеп Age , I, p. 
2, 6, 13, fig. 3, 7, pl. 2-4; II, p. 207-209, fig. 63; p. 259-260, 266, 269, 
pl. 132, 134, 142. Sur ces croix, id., La croix en Cappadoce. Typologie 
et valeur representative, Le site Monastique copte des Kellia. Sources 
historiques et explorations archeologiques, MSAC, Universite de Ge- 
neve 1986, p. 197-212. Avec ces croix disparurent egalement les champs 
d’ ornements extensifs. 

48 N. et M. Thierry, op. cit., pl. 36, 37. 

49 C’est le cas dans la chapelle du moine Simeon a Zelve, Jerphanion, op. 
cit., I, p. 552-569; a Egri Ta§ kilisesi a Ihlara, N. et M. Thierry, op. cit. 
p. 45-46, pl. 27, 30; et аих Saints-Archanges de Zindanonii, N. Thierry, 
Haut Моуеп Age, II, p. 286-287, pl. 148, 149. 

50 N. et M. Thierrv. od. cit.. d. 90. 128. fm. 23. nl. 63: Restle. on. cit.. fia. 





















croix peinte sur des champs fleuris au plafond d’une salle de 
l’Eglise № 3 de Goreme. 51 A Goreme, on peut sans doute 
citer comme resurgences les deux croix sculptees, Гипе re- 
haussee de peintures, au plafond de Sakli kilise (Goreme № 
2a), eglise attribuable au milieu du Xf siecle. 52 De cette epo- 
que datent aussi quelques eglises pauvres du cirque de Go- 
reme qui relevent peut-etre de la sensibilite iconomaque 
blamee un siecle auparavant par Arethas de Cesaree; ce sont 
des eglise qui n’ont pas ete peintes et presentent un nombre 
plus grand qu’a l’ordinaire de croix apotropaiques et croix de 
consecration. 53 

A titre ponctuel et sans doute encore en relation avec 
les traditions locales, la croix reste assez usitee comme decor 
des niches dans quelques eglises d’Ihlara. 54 

En bref, quelques traces perdurerent de la stavrophylie 
de la Cappadoce. Mais concurremment, bien d’autres pro- 
grammes limitaient la croix a un medaillon au centre des arcs 
portants, 55 autant signe du Christ que signe de consecration 
et de protection du monument. Dans quelques eglises, elle ne 
figure meme pas, c’est le cas a Tav§anli kilise, datee du 
regne de Constantin Porphyrogenete (probablement 913- 
920) et meme dans le Pigeonnier de Qavu§in (964-969) pour- 
tant consacree a la commemoration des victoires de Nicep- 
hore Phocas et de ГАгтее d’Asie. 56 

Cette absence ou cette presence limitee de la croix 
nous parait etre due a la suspicion d’heresie qui s’etait atta- 
chee a la representation du Signe du Christ en remplacement 
de son image. Stavrophobie et stavrophilie pouvaient coha- 
biter comme a l’epoque iconoclaste les deux doctrines op- 
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posees. 

Quoi qu’il en soit les croix des absides et des coupoles 
avaient ete remplacees par l’image du Christ ou l’Ascension. 
Le programme de Kiliclar kilise, (Goreme № 29), eglise en 
croix inscrite qu’on peut dater du milieu du X e siecle, est as- 
sez remarquable: le Christ en gloire regne dans l’abside, la 
coupole centrale est occupee par l’Ascension et dans les 
quatre coupolettes d’angle on a peint les bustes de Michel et 
Gabriel a l’ouest et deux fois celui du Christ a l’est. 58 
Ailleurs, dans les eglises a coupoles du xf siecle (Goreme 
№ 19, 22, 23), la croix ne figurera pas non plus dans les 
coupoles. 59 

A la meme epoque, a l’est de la province, en Georgie 
meridionale puis dans la Georgie unifiee, la tradition paleo- 
chretienne se poursuivit. L’iconoclasme n’y avait pas sevi, 
ni, par consequent, le choc en retour d’un foisonnement 


Jerphanion, op. cit., I, p. 142-144. L’eglise est aujourd’hui tres ruinee et 
toute la partie exterieure a disparu. Le decor restant est homogene, de- 
cors et portraits de saints; il est generalement attribue au IX b siecle; 
Restle, op. cit., fig. 45, 46. 

52 Restle, op. cit., fig. 44. 

3 Goreme № 18, 20, 21 a et b, 27, etc.; cf. Arts de Cappadoce, ed. Nagel, 
Geneve 1971, ph. 45-48, 100-104. 

54 N. et M. Thierry, op. cit., pl. 51, 54, fig. 50; Restle, op. cit, fig. 498. 

Ainsi les quatre petites croix des arcs sous la coupole d’En Nazar, Res- 
tle, op. cit., fig. 6, 9; celle de Гагс absidal d’Hagli kilise, de Saint-Eusta- 
the, de Kihclar kilise, etc. Cf. C. Jolivet-Levy, op. cit. № 7, p. 53, 114, 
139; pl.39, 70, 86, 87; Restle, op. cit., fig. 125, 146, 252. 

1 C. Jolivet-Levy, op. cit., pl. 112-113, et pl. 21; sur la valeur historique 
du monument, N. Thierry, Haut Моуеп Age, op. cit., I, p. 43-57, et com- 
plements, id. dans BZ 88 (1995), p.440-442. 

Helene Ahrweiler, The Geography ofthe Iconoclast World, Iconoclasm, 
ed. A. Вгуег and J. Herrin, Birmingham 1977, p. 21-27. 

58 Restle, op. cit., fig. 252-256. 

59 Restle, op. cit., fig. 161-166, 195, 214. 



Sch. 6 Saint- Theodore. 

La Transfiguration-Vision du paradis 



Sch . 7 Eglise funeraire du pretre Jean d Ihlara. (“Pour la 
remission des peches du serviteur de Dieu y Theodose “O 
Placide, pourquoi me persecutes-tu, moi qui suis la lumiere 
du monde et la resurrection . ”) 

d’images figurees. L’elevation de la croix se maintint donc 
dans les coupoles. 

Alors que l’image de la croix, Signe du Christ, subis- 
sait une defaveur, la composition d’Helene et Constantin en- 
cadrant la Vraie croix se multiplia. II s’agissait cette fois de 
la relique et non plus du signe. La veneration du Saint Bois 
n’avait jamais subi de critique de la part des Iconoclastes et 
tous pouvaient s’y retrouver. 

Les deux significations de l’image de la croix sont 
particulierement differenciees en Orient, les Armeniens 
ayant deux mots a leur disposition: Surp Nchan pour le Saint 
Signe et Surp Xatch pour la Vraie Croix. Et đ’apres ce qu’on 
peut juger en Cappadoce du faible sort fait a la Croix-Signe 
alors que la Sainte Relique se generalisait, il nous semble 
qu’on avait une perception vive de cette distinction en Cap- 
padoce. II faut remarquer d’ailleurs qu’il у eut un premier 
temps intermediaire ou les deux images se contaminerent; a 
la fin du IX e siecle et au debut du xf, quelques peintres re- 
presenterent une Croix-Signe entre Helene et Constantin, 
ainsi a Yilanli kilise d’Ihlara, a Saint-Jean de Giillu dere, аих 
Saints-Apotres de Sinassos, 60 alors que peu apres on peigni 


60 Utilises d’ailleurs comme programme a Гагс d’entree d’eglise ou de san- 
ctuaire, la croix au-dessus des deux saints, N. et M. Thierry, op. cit., pl. 

53; N. Thierry, Haut Моуеп Age, op. cit., I, 56, 97 a; C. Jolivet-Levy, 
op. cit., note 7, pl. 110, 111. 25 








une grande croix de bois, plus ou moins realiste, entre les 
deux figures imperiales. Cette demiere composition connut 
un reel succes car les exemples en sont fort nombreux, du X e 
et du XI 6 siecles. 61 

C’est a partir du X e siecle que se repandirent egale- 
ment les medailles qui guerissent et previennent les maladies 
et qui sont dites konstantinata ; elles representaient la Croix 
entre Helene et Constantin. 6 “ 


61 Cf. notamment l’index dans Jerphanion, op. cit., II, 507 a Constantin et 
Helene; ех. dans Restle, op. cit., fig. 15, 83, 250, 433. 

62 V. Laurent, ,( Numismatique et folklore dans la tradition byzantine”, 
Chronoca Numismatica i Archeologica, Bucarest 1940, Nr 119-120, 9- 
16; repris par A. Grabar, “ La precieuse croix de la Lcivra St-Athanase , 
Cah. Arch. 19 (1969), p. 116. 


Conclusion 

Cette relative defaveur de la Croix Signe du Christ 
alors que les images de la Vraie Croix se multipliaient n’est 
qu’un aspect de la liberte laissee aux concepteurs des pro- 
grammes (peintres et commanditaires), et cette notion n’est 
perceptible qu’en raison du grand nombre de monuments 
conserves en Cappadoce. 

En revanche, la variete des sources de l’imagerie reli- 
gieuse et la creativite cappadocienne dont elle temoigne met- 
tent largement en evidence la liberte qui presida a la peinture 
d’eglise durant le siecle qui suivit l’iconoclasme. 

Bien que la documentation presentee dans notre ar- 
ticle soit loin d’etre exhaustive, cet apercu temoigne aise- 
ment de l’absence de statut du peintre apres la victoire des 
partisans des Images. 


Непостојање статуса сликара после иконоклазма 

Никол Тијери 


Одлукама Сабора из 787. године није био одређен 
статус сликара, као што о њему нема ни речи у другим 
званичним или богослужбеним текстовима. То се потпу- 
но потврђује у сликарству Кападокије у столећу које је 
уследило после тријумфа иконодула, у сликарству које је 
постало врло наративно, и у којем је учестало приказиван 
Часни крст, као слика која оваплоћује тајну Спасења. 

Крајем IX и у X веку осликан је низ цркава, наро- 
чито у области Ихлари, чији програм носи особен карак- 
тер, у великој мери различит од цариградског сликар- 
ства. То се понајпре може уочити на фрескама Јиланли 


Килисе, али и на другим с осталих подручја Кападокије, 
чије иконографске појединости аутор помно бележи и 
објашњава. Такви су, на пример, појава 24 старца Апока- 
липсе у Страшном суду, демон поред Христа у Тајној 
вечери и друге необичности у циклусу Страдања, под- 
стакнуте апокрифним текстовима, затим везивање Прео- 
бражења за Рај, представе Визије св. Јевстатија и многе 
друге. У Кападокији ће тек почетком XI века бити на- 
пуштене поучне и догматске представе зарад великих 
литургијских празника, што аутор показује и на примеру 
сликања Часног крста. 




L’architecture de Vladimir (1158-1180). La nature 
artistique et la genese de l’art roman en Russie 

Aleksei Komeč 


UDK 762.6.011.3.033.2 (470.314) "11" :726.6.011.6.033.4 (470.314) 

Based on the generally accepted ideas regarding the 
presence of Romanesque forms in the architecture of 
Vladimir, the author enhances the present state of 
knowledge in this matter with an insight into the 
particularities ofaesthetic expression and style ofthe 
buildings in question. In this paper he compares the 
Romanesque forms ofthe church of the Dormition of the 
Virginfrom Vladimir with the Romanesque forms ofthe 
Rhine valley cathedrals and their Lombard models. 

A Vladimir, l’aspect meme des cathedrales de pierre 
accuse la presence des formes romanes de maniere si eclatante 
et nette que personne n’a jamais doute que leurs origines de- 
rivent de l’univers medieval classique d’Europe. Les auteurs 
des chroniques russes du XII 6 siecle en temoignent notam- 
ment; leurs indications ont ete reunies par V. N. Tatich- 
tchev. 1 Pour la demiere fois, toutes ces observations ont ete 
minutieusement classifiees et analysees par N. N. Voronine, 2 
qui fournit un tableau convaincant des contacts entre les 
princes de Vladimir et les empereurs de la dynastie des Ho- 
chstaufen tout au long de la seconde moitie du XII e siecle, 
dans le domaine que ces souverains appreciaient tellement, a 
savoir la construction d’edifices de prestige en pierre. 

Nous le savons, Andrei Bogolioubski a accueilli “des 
maitres du monde entier que Dieu lui envoya pour son infail- 
lible attachement a la Vierge”. 3 Andrei avait des rapports 
d’“amitie” avec Frederic I Barberousse, et ce demier, pour 
souligner cette union, lui a depeche des maitres et un archi- 
tecte, qui avaient pour mission d’edifier la cathedrale de la 
Dormition de la Vierge. 4 Les liens entre les deux Cours se 
sont poursuivis sous Vsevolod III, car Frederic “l’aimait 
egalement” et entretenait avec lui “des echanges epistolaires 
intenses”. 5 6 Cependant, un peu plus tard, lors de la recon- 
struction de la cathedrale de la Dormition entreprise dans les 
annees 1180, Vsevolod “ne chercha plus de maitres allema- 
nds, mais trouva des maitres parmi les serviteurs de la Mere 
de Dieu, et parmi ses propres serviteurs”. 6 

Dans son ouvrage, N. N. Voronine confirme cette in- 
formation contenue dans les sources ecrites, et la complete 
de donnees provenant d’etudes archeologiques et architectu- 
rales. Les paralleles qu’il decouvre dans l’univers de l’art ro- 


1 B. H. Татшцев, Историн россипскан , Т. III, Москва-Ленинград 
1964, с. 72, 244, 253. 

2 Н. Н. Воронин, Зодчество Северо-Восточноп Руси XII-XV веков, Т. 
I, XII столетие, Москва 1961, с. 329-334. 

3 Полное собрание русских летописеп (ПСРЛ), I. с. 351. 

4 В. Н. Татишев, 1964, с. 244, 253. 

5 В. Н. Татишев, ор. cit., с. 149. 

6 ПСРЛЛ, с.411. 



///. 1 Eglise S. Abondio d Como. 1095 . Vue de Vest 


man de l’Allemagne du XlT siecle, viennent developper les 
observations des chercheurs russes et europeennes. Dans son 
ensemble, le probleme a ete donc suffisamment eclairci et, a 
l’heure actuelle, il ne represente plus de difficultes majeures. 

Toutefois, pour l’histoire de l’art, la transparence de 
situation historique generale peut etre completee de l’analy- 
se portant sur les particularites de l’expression esthetique des 
formes et du style, ce qui permettra de mettre en evidence 
des liens concrets, et non generaux, entre les differents phe- 
nomenes d’architecture. D’ailleurs, une ambiguite de per- 
spective historique apparait dans le caractere meme des in- 
dications contenues dans les sources ecrites qui definissent le 
lieu d’ou ont ete envoyes les maitres: le pays de Frederic Bar- 
berousse, mais qui ne precisent point qui etaient ces maitres 
et auelle tradition historiaue ils representaient. 27 









1112 
Eglise 
S. Michele 
a Pavie. 
Debut du XIf s. 
Vue generale 
du sud-ouest 



De tres importants travaux de construction entrepris 
dans le Saint Empire romain germanique au Xf siecle et no- 
tamment l’edification des cathedrales a Treves et a Speyer, 
etaient appeles a fournir une reponse a la question de pre- 
stige qui se posait a l’Empire dont les vastes possessions 
s’etendaient au nord et au sud des Alpes. Des l’epoque 
d’Othon I, qui se fait couronner empereur a Rome en 962, de 
vastes territoires en Italie et, surtout, la Lombardie font partie 
de l’Empire. Des maitres italiens participent a la construction 
de la cathedrale a Speyer; l’influence de Parchitecture lom- 
barde perceptible dans de nombreuses edifications alleman- 
des des XI 5 et XII siecles. Aussi similaires que soient ces tra- 
ditions, la question suivante semble pourtant legitime: les 
formes romanes ont-elles ete apportees en Russie par des 
architectes allemands ou, meme sur commission imperiale, 
par des maitres italiens? Ne parlons pas de personnes, cela 
ne rentre pas dans le sujet de l’article, examinons surtout la 
question relative aux traditions allemandes ou italiennes; 
deja, cette ambivalence pose un certain probleme aux histo- 
riens d’art. En faveur des impulsions italiennes temoignent, 
entre autres, les paroles de Aristote Fioravante qu’il pronon- 
ce, au XV e siecle, devant la cathedrale de la Dormition de la 
Vierge: “c’est une oeuvre de nos maitres”. 7 

Pour l’instant, les historiens d’art, suivant le domaine 
ou ils cherchent leurs arguments, changent librement de po- 
sition. En 1994, a la conference sur la Cathedrale St. Dimitri 
a Vladimir, le professeur H. Nickel affirme notamment qu’il 
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existe des liens entre l’omementation architecturale saxonne 
et la decoration des cathedrales a Vladimir, mais son colle- 
gue, le professeur Dietrich von Winterfeld, de Мауепсе, 
defend avec chaleur le theme de la priorite de la tradition 
architecturale lombarde. 8 

La parente evidente de formes s’appuie surtout sur 
une communaute d’elements et de motifs omementaux, qui 
constitue pour ainsi dire un fonds lexique unique des oeuvres 
d’architecture. Ceintures architecturales, dents d’egrenage, 
galeries d’arceaux “nains” sur colonnettes ou leurs imita- 
tions, ceintures d’arcature et de colonnettes, soubassements 
et embasements de profil attique, pilastres plats ou dosserets 
et demi-colonnes, fenetres et portails ebrases, tous ces 
elements apparentent de fagon surprenante les constructions 
de Vladimir, de Lombardie et des villes rhenanes. Tant la 
disposition des elements sur fafade que les schemas de com- 
position generaux trahissent de nombreuses similitudes. Les 
dosserets et les demi-colonnes repondent a la structure in- 
terne des edifices, les divisions horizontales sont formees par 
des renfoncements droits ou ebrases des murs, soulignes par 
des ceintures d’arcature. Les ceintures du socle, les pilastres 
et les arcatures de couronnement forment, sur champ de fa- 
jade, des structures d’union. 

Toutes ces formes remontent a la tradition de la Basse 
Antiquite et, au fond, ne representent que ses elements re- 
duits. Elles sont apparentes dans l’architecture de Milan du 

8 Conference đe 1994. Voir Дмитриевскип собор . K 800-летшо памлт- 
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IIL 3 Cathedrale d Modene. 1099-1184. Vue du sud-est 


lll. 4 Cathedrale d Pise. Xf s. Abside 


IV e siecle (S. Lorenzo, S. Aquilino, S. Simpliciano), de Ra- 
venne (S. Constanza), dans les baptisteres des orthodoxes et, 
plus tard, dans le soi-disant palais de l’exarque; elles sont 
constamment presentes en Lombardie et en Catalogne, cette 
demiere etant liee a la premiere par une tradition artistique. 

Tout au long des IX e et X e siecles, les arcatures et les 
dosserets sont les grands elements de la decoration des eg- 
lises lombardes qui representent, dans leur majorite, des con- 
structions ramassees et primitives, a une nef unique. Les ar- 
catures et les pilastres sont “appliques ,? contre les murs 
eleves en petites pierres mal degrossies; l’absence de la con- 
certation structurelle et rythmique avec le mur confere a la 
decoration le caractere d’application non obligatoire. Citons, 
dans cet ordre d’idees, les constructions a Como - S. Fedelino 
- sur le lac Mezzola (fin du X e siecles), et S. Pancrazio a 
Ramponio (1025-1050). Meme dans des constructions plus 
sophistiquees, les pilastres et les demi-colonnes ont plutot 
l’air d’etre simplement appliques au socle et a l’arcature, 
sans former avec eux de structure unie (le baptistere San 
Tome a Almena, les baptisteres a Oggiono, entre 1075 et 
1100). La technique meme de magonnerie fondee sur le re- 
cours aux petites pierres irregulieres vient detruire la tecto- 
nique verticale des formes et fait des demi-colonnes et des 
dosserets des elements isoles. 9 

Deux meilleurs monuments d’architecture a Como se 
rapportent a la fin du Xf et au XII siecles. Sur le plan de sa 
composition, c’est Peglise S. Fedele qui est la plus develop- 
pee et la plus complexe. Une basilique a trois nefs avec deux 


M. Magrii, Architettura romanica comasca, Milano 1960, p. 27, 35, 65, 66. 


campaniles sur fagade ouest dans la partie orientale du tran- 
sept, egal en hauteur a la nef mediane, se transforme en un 
batiment cruciforme dote d’un tambour lumiere au-dessus de 
la croisee du transept. Les absides, adossees aux branches du 
transept avec, a l’interieur, un sanctuaire, conferent a l’edifi- 
ce l’aspect d’une construction a trois conques. Vu un pareil 
degre de developpement de la composition dans l’espace, la 
decoration du sanctuaire parait extremement bizarre, - le so- 
cle se transforme en une ceinture independante, ses ressauts 
demi-circularies, situes aux aretes, sont appeles a servir de 
base aux demi-colonnes, mais, vusuellement, les formes 
semblent appliquees l’une a l’autre, ce qui fait disparaitre le 
sentiment de tectonique et de lien vertical. Les demi- 
colonnes feraient ressortir les angles de l’abside pentagonale, 
alors que la galerie d’arceaux, qui passe dans sa partie su~ 
perieure, nie, par l’orientation des bases et des chapiteaux, 
l’existence meme de ces aretes. Ces elements coexistent mais 
refusent de former corps. La magonnerie des murs et celle 
des demi-colonnes differe considerablement l’une de l’autre, 
ce qui ne fait que souligner le caractere quelque peu 
“incruste” et etranger de la decoration. 

C’est l’eglise S. Abondio, consacre en 1095, qui est le 
monument le plus harmonieux et exquis de Como. Les belles 
proportions de cet edifice a cinq nefs, avec deux tours flan- 
quant le choeur, sont completees d’une elegante ornementa- 
tion. Arcatures, pilastres et demi-colonnes forment une com- 
position bien coordonnee sur ses fagades. Le resultat differe 
nettement des variantes initiales (IX e - Xf siecles), mais 
d’autant plus est significative la conservation des anciens 
principes qui regissent la formation du style. Comme par le 29 
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passe, les architectes ne cherchent pas a mettre en valeur la 
plastique, la “voluminosite” des murs et leur tectonique in- 
teme; on se croirait etre toujours en presence d’elegantes 
combinaisons de formes, qui ne laissent pourtant pas appa- 
raitre de coherence structurelle organique. 

Les demi-colonnes de l’abside ne presentent aucune 
integrite; la ceinture a dents d’egrenage divise l’abside en 
deux parties en hauteur, les demi-colonnes se fractionnent en 
parties inferieure et superieure qui, tout en se touchant, res- 
tent toutefois incapables de mettre en evidence le principe 
tectonique. Un meme contact associe les demi-colonnes a la 
ceinture d’arcature; les chapiteaux des demi-colonnes sont 
rapproches des jambages des arcs, sans pour autant leur ser- 
vir de base. Dans les constructions italiennes, une combi- 
naison des ceintures de socle et des bases de pilastres et de 
demi-colonnnes est tres typique. Jamais, ou presque, ces ba- 
ses ne forment corps avec le socle, elles sont tout simplement 
posees sur lui. 

D’une fagon generale, le reseau de sectionnement qui 
en resulte, tire sa force d’expression non pas d’un principe 
tectonique et plastique, mais d’une surface elegamment 
decoupee. Les surfaces planes des murs sont toujours haute- 
ment appreciees grace a leur coherence, et elles sont ressen- 
ties justement comme telles. C’est un fond; les divisions, el- 
les, engendrent une surface parallele, superposee; parfois, il 
у en a plus d’une; les rapports entre zones sont toujours bien 
lisibles. Meme les formes ebrasees des fenetres et des por- 
tails dans l’architecture italienne tendent, par les proportions 
des baies et des chambranles, a creer moins une dimension 
de profondeur qu’une association avec les pans de fagades. 
oA Sont tres tvninues en ce sens les larges bandes ornementales 


entourant les fenetres sur l’abside de l’eglise S. Abondio. 

A partir du milieu XI e siecle les villes nord-italiennes 
traversent un essor economique, qui s’accompagne de tenta- 
tives d’autonomie politique et ce qui nous parait encore plus 
important, d’un debut de construction de collegiales impo- 
santes. Cet art est d’un niveau extremement eleve, alors les 
principes contribuant a l’expression de la forme artistique 
sont d’une grande precision. 

Dans deux cathedrales lombardes, a Pavie et a Ber- 
game, l’on voit deja les principes qui regiront les construc- 
tions posterieures. La cathedrale S. Michele a Pavie 10 pos- 
sede une fagade “a l’ecran”, tres typique pour l’Italie. Elle 
est divisee en trois parties par de puissants pilastres plats 
fascicules; ces derniers, cependant, ne nuisent nullement a 
une unite du mur de fagade, dont l’autonomie est mise en 
evidence par des surfaces laterales qui, en debordant les limi- 
tes des pilastres plats, privent ces derniers de tout role struc- 
turel. Ces supports massifs sont tout simplement adosses au 
mur, et leurs bases, installees sur le socle du mur, on dirait 
un peu en avant, ce qui ne fait que souligner cet etat de 
choses. Les couronnements des pilastres plats ressemblent 
plutot a une rupture de forme, celle qui puisse survenir a n’ 
importe quelle hauteur. La continuite du mur est accentuee 
par des horizontales de reliefs encastres et des ouvertures, 
ainsi que par l’unite, a l’interieur du mur, de l’espace formee 
par la galerie superieure. 

Plus complexe et developpee est la decoration de la 
cathedrale a Modene, 11 (1099-1184). La, il s’est forme un 


10 A. Peroni, San Michele di Pavia, Milano 1967. 

11 R. Salvini, II Duomo di Modena, Modena 1983. 
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III. 6 Cathedrale d Speyer. Avant 1106. Vue de Vest 

systeme harmonieux et integre de pilastres plats fascicules et, 
d’arcs, qui unit toutes les fa?ades de la cathedrale. Chacune 
des fa§ades possede neanmoins un plan principal precis et un 
systeme - rigoureusement parallele a ce plan - de divisions 
apliquees. Les colonnettes d’angle, qui auraient pu constituer 
un angle du volume, font ressortir, tout en formant un petit 
mur au-dessus de ces divisions, la limite de la couche egale 
de l’arcade omementale, appliquee a la fafade. 12 

A quel degre d’elegance peuvent etre portes ces prin- 
cipes, montrent les constructions a Pise at a Florence, au Xf 
siecle. Un jeu rayonnant et sophistique des formes d’ordre 
sur les fagades de marbre de la cathedrale de Pise, de l’eglise 
S. Miniato al Monte et du baptistere de Florence s’appuie sur 
le recours a de telles formes. Nulle part ailleurs en Europe, et 
meme a Byzance au XF siecle, on n’assiste a une si forte vo- 
lonte d’imiter le monde antique, et de surcroit dans sa ver- 
sion la plus legere, hellenistique. Mais l’omementation evite 
tout ce qui est plastique et tectonique; a ces constructions 
sont propres des moulurations elegantes au socle et aux ba- 
ses de demi-colonnes qui sont installees sur lui; les parties 
inferieures de ces batiments ne seraient pas plus chargees 
que leurs parties superieures. Les fragmentations appliquees 
sur les surfaces planes acqierent aisement un caractere ajoure 
dans les galeries de fagade, celles-ci formant un reseau orne- 
mental, et non pas un appui tectonique. 


Les imposantes cathedrales d’Allemagne temoignent, 
des le X e siecie, d’une assimilation des formes lombardes, et 
l’interpretation donnees a ces dernieres laisse immanquable- 
ment apparaitre la parente genetique qui les unit au modele. 

Sur les fagades des eglises a Gemrode, de l’eglise St. 
Panteleimon a Cologne (seconde moitie du X e siecle), de la 
cathedrale a Treves (debut du XI 6 siecle) apparaissent des 
profils attiques sur les bases, les pilastres et les ceintures 
d’arcature. Ces elements, plutot aplatis et non structures, 
sont de surcroit de taille reduite, ce qui correspond mal au 
developpement et a l’ampleur de la composition generale. 
Les fragmentations sont appliquees aux surfaces planes des 
fagades, nettement ressenties en qualite de parties d’un re- 
seau ornemental transparent, fin et ajoure. Comme dans les 
monuments italiens, les formes s’accolleraient les unes aux 
autres, et ne constituent pas de base structurelle. Fait tres 
caracteristique, a Cologne, les chapiteaux des pilastres plats 
semblent appliques aux ceintures d’arcature. 

Dans tous ces monuments, l’aspect des pilastres rap- 
pelle d etroites bandes verticales denuees de toute expression 
tectonique. Ceintures, pilastres, arcatures, ces elements sont 
tout simplement appliques les uns aux autres, et cela est sur- 
tout visible a Treves, en raison notamment des travees deli- 
mitees par les pilastres, toutes de largeur differente. 

Ce meme caractere est propre a l’omementation de la 
plus grosse cathedrale allemande du Xf siecle, celle de Spe- 
уег . Ses fagades laterales ont conserve des dosserets et une 


12 II convient de noter a cet egard une vision parfaitment identique des for- 
mes đcmt fit preuve Aristote Fioravante, celle qui le pousse a construire, 
au XV C siecle, des murettes laterales dans le snnemnire dp ln 


H. E. Kubach, W. Haas, Der Dom zu Speyer, 3 Bd. Die Kunstdenkmaler 
von Rheinland-Pfalz 5, Miinchen 1972; D. von Winterfeld, Die Kaiser - 
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III. 9 Cathedrale d Мауепсе. Avant 1109. Fagade orientale 


arcature dont la timidite et la fragmentation ne correspondent 
nullement au caractere general de son architecture. Un pas 
resolu est pourtant accompli lors de la reconstruction de cette 
cathedrale dans la seconde moitie du Xf siecle, sous 
Heinrich IV (avant 1106). La nef centrale couverte par des 
voutes marque toute une epoque dans l’architecture alleman- 
de; cela permet d’agrandir considerablement le volume et de 
le couronner, suivant tout son perimetre, d’une imposante 
galerie d’arcades. Les fa^ades monumentales du transept ont 
ete creees, et le sanctuaire, refait d’apres les memes propor- 
tions, le caractere de ce demier ayant ete, de toute evidence, 
en net desaccord avec le nouveau style architectural. 

Le grand changement consiste dans la naissance d’un 
systeme d’omementation des fagades qui correspond, par sa 
puissance et sa structure, et aussi par sa ponderabilite et le 
caractere convaincant des rapports tectoniques, a la composi- 
tion de volume de l’enorme cathedrale. Surtout et avant tout, 
ies murs у sont deja ressenties comme secondaires par rap- 
port a l’expression des volumes stereometriques du corps de 
la cathedrale, de ses quatre tours et de ses deux domes (au- 


qui perdent ainsi leur autonomie, ne representent plus que les 
surfaces de puissants massifs architecturaux, qui forment une 
composition d’une coherence remarquable. 

La structure de la decoration acquiert un caractere 
colossal. Les dosserets monumentaux des fagades du transept 
ressemblent a de puissants piliers. Les dosserets fascicules de 
l’abside s’integrent dans le rytme de l’arcade, qui organise le 
volume de fa^on autoritaire. Enormes, les fenetres qui sont 
proches par leurs proportions aux modeles romains, contri- 
buent, grace aux archivoltes ebrasees des ouvertures, a sur- 
monter la platitude des fagades et a les transformer en une 
masse plastique et rythmiquement coherente. Les elements 
de structure cessent d’etre une ornementation appliquee; ils 
deviennent ces accents qui determineront une composition 
plastique. 

A la coherence de la masse a concouru dans une tres 
grande mesure le passage a de nouvelles techniques de bati- 
ment. Les petites pierres mal degrossies font place aux gros 
bloc de taille, d’aspect regulier, bien ajustes l’un a l’autre. La 
multiplicite d’elements isoles disparait au profit d’un mono- 
lithisme en pierre. 

La particularite de la cathedrale a Speyer reside non 
seulement dans les proportions de formes, jusque-la incon- 
nues, mais aussi dans l’absence de toute uniformisation. II 
suffit de porter l’attention a la diversite de fenetres et de 
leurs archivoltes. Au milieu du Xf siecle, les ebrasements 
des fenetres ont ete presque paralleles; les fenetres de la fin 
du XI e siecle, deja, possedent presque toujours des baies en 
ligne biaise. Elles peuvent accueillir des archivoltes appli- 
quees aux murs sous forme de portiques en arc (partie est du 
cote meridional du transept). Le plus souvent, cependant, 
elles sont immergees dans des niches; la forme des nom- 
breuses moulures est diversifiee a l’extreme; bourrelets, ca- 
vets et quarts de cercle varient de maniere individuelle, etant 
souvent completes de colonnettes, de chapiteaux et de gros- 
ses sculptures plates. Bien que les moulures et les archi- 
voltes, dans leur rythme, s’associeraient les unes aux autres, 
on notera presque toujours une composition a deux plans, les 
fenetres enormes etant inscrites dans des niches aux dimen- 
sions encore plus importantes. 

Les motifs propres a la sculpture plate sont tres pro- 
ches des motifs lombards. Et c’est logique, la participation 
de maitres lombards est confirmee par des documents, et on 
connait meme le nom de l’architecte lombard, Donatus. 

Somptueusement decores, les comiches et les en- 
cadrements de fenetres, surtout sur la fagade sud du transept, 
trahissent une multitude de traits qui les unissent a l’eglise S. 
Abondio a Como, ainsi qu’a des constructions a Pavie et a 
Modene. Mais, aussi similaires que soient ces motifs, une 
difference d’interpretation est pourtant nette. Le principe plas- 
tique, d’ailleurs etranger a la forme architecturale italienne, 
apparait clairement dans la decoration sculpturale des eglises 
italiennes. Une plastique vive, coherente et hostile a toute 
schematisation geometrique, souvent antiquisante, voici qui 
est a la base de la somptueuse omementation des cathedrales 
italiens du Xlf siecle. Pour ce qui est des murs de la cathe- 
drale de Speyer, meme si ces motifs se ressemblent, on as- 
siste a leur nouvelle interpretation, celle qui sera conforme 
une autre expression des formes architecturales. Le principe 
plastique, propre a l’architecture des cathedrales allemandes, 










formes s’agrandissent en se geometrisant quelque peu, les 
motifs se regroupent d’une maniere plus reguliere. Et si Г 
architecture doit adopter davantage de plasticite, la sculpture, 
a son tour, apparait plus architectonique. La synthese de ces 
arts dans les grandes cathedrales du Rhin est plus coherente 
et ordonnee; en Italie, par contre, ils se developpent plutot de 
fa^on parallele, en se completant dans des manifestations re- 
marquables. Encore que l’enormite et les proportions impo- 
santes des divisions architecturales soit le signe distinctif de 
la cathedrale a Speyer, bien des choses, pareillement au 
modele primitif, restent encore depourvues de rapports cano- 
niques ou consacrees par l’usage. Nous avons deja parle des 
fenetres de la cathedrale; examinons maintenant l’omemen- 
tation de la abside centrale, qui presente elle aussi un grand 
interet. La puissance d’une enorme composition a sept arcs, 
qui lui donne un mouvement vertical ininterrompu, devrait 
en determiner l’ensemble des details, comme cela se passe, 
par exemple, dans sa zone superieure ou le mouvement des 
arcades inclut les fenetres, pour former de puissants encadre- 
ments ebrases. Pourtant, la poussee des demi-colonnes en-bas 
est fortement compromise par des ouvertures ou subsistent 
encore des signes de l’interpretation des formes a l’italienne. 

Les moulures qui flanquent les dosserets et qui con- 
stituent, avec eux, des appuis communs, se separent brusque- 
ment des demi-colonnes en-bas pour devenir limite inferieu- 
re des niches plates en forme d’arc, ces niches n’ayant pas 
d’appui semblent suspendues sur le plan du mur. Cette inter- 
pretation, que nous connaissons deja, non pas d’appui mais 
de contigui'te, determine, a bien des egards, le sens de la zo- 
ne du socle a Spayer. Des moulurations a composantes 
multiples rendent le socle fragmente et complexe, prive d’ap- 
pui. Les bases des colonnes s’en rapprochent, elles le tou- 
cheraient plutdt que s’y appuient. Elles peuvent, pour cette 
raison notamment, epouser des formes fantastiques a parties 
multiples qui, au lieu de transmettre le mouvement a partir 
de la demi-colonne vers le socle, contribuent plutdt a la 
desunion de ces formes. 

De fagon remarquable, la cathedrale a Speyer associe 
la geniale decouverte d’un nouveau langage artistique, avec 
une tres rare variabilite et de l’ingeniosite dans l’interpreta- 
tion de l’ensemble des formes. II n’y a rien qui soit fige ou 
uniformise, les traces d’un flux de creation vivante marquent 
au contraire chacun des elements de ce chef-d’oeuvre. 

Avec le temps, cet etat de choses change progressive- 
ment. Deja, la cathedrale a Мауепсе 14 (avant 1109) fait preu- 
ve d’une plus grande stabilite des formes, et se distingue 
d’un degre plus eleve d’uniformisation dans les proportions 
et elements structurels lesquels restent tout aussi imposantes. 
L’ensemble des fenetres ont des ouvertures fortement ebra- 
sees, et les encadrements les plus complexes, reproduisant une 
altemance de moulures rectangulaires et de bourrelets s’ouv- 
rant par un large cavet sur l’exterieur, le demier ressaut etant 
finement et profondement entaille, sont disposes sur la fagade 
est de la cathedrale de fafon symetrique, solennelle, sur les 
cotes de l’abside. La rigoureuse symetrie de la fagade orientale 
a deux tours est brisee par une arcade aveugle sur l’abside, 
avec des arcs a hauteurs differentes, et par ses associations 
capricieuses avec une arcade ajouree d’en-haut ou, sur 1’ахе 
central, Гоп trouve une colonnette, et non pas une ouverture. 



///. 10 Cathedrale a Worms. Socle de la tour du nord-est 



III. 11 Cathedrale de la Dormition d Vladimir. 1185-1189. 

Socle de l ’abside 

Bien que dans les grands arcs de l’abside subsistent 
les niches, - a l’instar de Speyer, - les demi-colonnes у sont 
deja solidement rattachees au socle, et le systeme tectonique 
de l’omementation fait preuve d’une stabilite complete. 

La cathedrale a Мауепсе a ete elevee sur l’emplace- 
ment d’une cathedrale plus ancienne, terminee en 1009, celle 
qui, la premiere des collegiales de Rhenanie, devait atteindre 
des proportions aussi importantes. La cathedrale de 1106 en 
reproduit bien les proportions, mais la egalement, sa partie 
orientale doit subir une reconstruction (les tours qui flan- 
quent le sanctuaire appartiennent a la cathedrale de 1009). Et 
comme a Speyer, a Мауепсе, la cathedrale du XII e siecle ne 
retrouvera son aspect definitif qu’en deux etapes. 

La cathedrale a Worms, la troisieme et la demere dans 
le cadre chronologique qui nous interesse, - a ete achevee, 
dans les grandes lignes, vers 1171. 15 
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Sa particularite de composition consiste dans une for- 
me rectangulaire de la partie est, surmontee d’un fronton, 
Les tours orientales forment, avec le choeur, une fagade 
solennelle. Une pareille composition marquait deja la cathe- 
drale de 1018, celle qui avait precede la cathedrale dont il est 
question; elle a ete reproduite lors de la sa reconstruction. De 
toute evidence, le caractere nettement solennel de la fagade 
s’explique par le fait qu’elle donne sur l’espace d’une rue 
qui passe de ce cote-la. La symetrie et la precision de forme 
de la fagade peuvent bien avoir une signification et, souvent, 
un semblable motif de composition d’un volume rectangu- 
laire flanque de tours correspond, en peinture, a la represen- 
tation de Jerusalem ville celeste; la symbolique des sculp- 
tures qui у sont installees confirmerait cette supposition. 16 
Sur les fa^ades nord et sud, on notera la presence de 
nombreuses formes isolees et de combinaisons variees; pour 
ce qui est de la fa^ade orientale, elle representerait un ideal 
crystallise de cet art qui, avant meme la fin du XII e siecle, 
sert deja de modele a l’ecole architecturale locale. 17 

Toutes les formes de la decoration s’aplatissent et se 
divisent de maniere recherchee, ce qui ne nuit nullement ni 
aux proportions et ni a la coherence de composition. D’ 
emblee, l’enormite des trois fenetres du sanctuaire fait de la 
fa^ade un tout. L’ornementation eleagnte traduit un mouve- 
ment vertical ininterrompu. Les dosserets font perdre aux 
formes superposees leur complexite; c’est, maintenant, une 
forme unique, et les fines moulurations laterales viennent lui 
conferer elasticite et dynamisme tout comme elles donnent 
aux arcatures de couronnement, qui semblent suspendues, 
energie d’appui et d’elevation. 


III. 13 Cathedrale de la Dormition d Vladimir. 
Vue du nord-ouest 
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D. von Winterfeld, Ibid., S. 173. 

17 Die Nachvnlcrer des Wormser Doms //D. von Winterfeld. Ihid.. S. 300- 


Les bases des pilastres plats fusionnent avec les cein- 
tures de socle, non seulement en-bas mais aussi dans tous les 
etages de la decoration. La repartition des profils subit des 
changements, qu’on explique par la recherche d’une expres- 
sion plastique. Le profil attique du socle se transforme pour 
produire au maximum l’impression visuelle d’appui. Dans 
les constructions italiennes et meme a Speyer, les deux bour- 
relets, inferieur comme superieur, peuvent avoir une saillie et 
une epaisseur presque egales. Ici, par contre, ils se sont net- 
tement differencies, le superieur formant deja une tres etroite 
ceinture qui, d’un point de vue plastique, transmet sa force, 
par l’intermediaire du profil elastique du cavet, au bourrelet 
inferieur, plus important, qui, dirait-on en est pousse dehors. 
Une etonnante harmonie est atteinte dans la coexistence des 
profils horizontaux du socle et du mouvement vertical des 
bases des pilastres. Le mur ne semble plus une surface 
passive, il est entrame dans le mouvement tectonique, deja 
puissamment signale au niveau de la ceinture de socle. 

L’union des formes apparait, avec un degre de plas- 
ticite eleve, dans les moulurations incroyablement fines des 
moulures laterales des pilastres. Dans leur partie basse, elles 
fusionnent pour constituer une forme angulaire et, en se re- 
trecissant, viennent se perdre dans une base elargie. Ce mou- 
vement, en raison de la dynamique generale et de la pleni- 
tude de ses formes, peut etre interprete comme un mouve- 
ment vertical qui derive de la masse de la pierre et qui re- 
monte, par le biais des profils fins, vers le haut. 

Les moulurations des pilastres sont reprises dans le 
dessin de la ceinture d’arcature; un cavet, qui passe au mi- 
lieu, semble faire d’un seul arceau deux, bien que le nombre 















































































Les moulurations des trois fenetres du sanetuaire sont 
đ’un caractere tout particulier. L’altemance de profils rectan- 
gulaires et ronds dans les ouvertures profondes occulte, par 
son monotonie, ie caractere pourtant novateur di motif. 
Reproduit sous telie ou telle forme, il est present dans toute 
une serie de monuments anterieurs. Mais l’altemance, main- 
tes fois reprise, de ces formes uniquement dans Tebrasement 
profond de la fenetre, est extremement limitee dans Tespace 
et dans le temps. Cette altemance, qui apparait lors de la 
construction de la cathedrale de Worms, est reproduite du- 
rant des decennies. 

Ce motif plonge la rythmique jusque dans la profon- 
deur du mur pour lui conferer de la plasticite. D’ailleurs - 
cela ne saute pas aux yeux, mais n’en est moins perceptible 
sur le pian de l’impression generale - les moulurations des 
trois fenetres ne sont pas pareilies, ieurs formes sont fiuides, 
non figees et, malgre leur geometrisme evident, elies n’ont 
rien de schematique; au contraire, ces formes nous font par- 
venir le souffie vivant de l’ingeniosite creatrice dans les rap- 
ports qui associent chacun des elements a leur totalite. 

C’est la fenetre mediane qui a un aspect tout particu- 
lier: son ouverture est pius rapprochee de la surface que celle 
des deux autres, dans lesquelles le debut de l’ebrasement 
n’est signale qu’a la croisees. Cela s’explique par une com- 
position complexe des fenetres laterales. A l’interieur, le sanc- 
tuaire est d’un dessin semi-circulaire at de surcroit, derriere 
les fenetres laterales, dans le massif du mur, sont amenages 
de profonds tunnels spatiaux, d’un developpement com- 
plexe. 

Le jeu de proportions et de volumes rentre dans Ге- 
norme schema stable et equilibre de la composition generale 
- au niveau de l’espace - de l’edifice. Aussi particuliere que 
soit la fagade orientale, les tours rondes abritant des escaliers 
et les tours octogonales au-dessus de la nef mediane, font 
justement de cette solution en matiere de volume, un element 
essentiel de la pensee architecturale de l’epoque. Meme la 
fagade orientale represente une enorme composition spatiale, 
grace a laquelle le pan de mur se trouve entierement trans- 
forme sous l’action d’un autre mouvement, celui de profon- 
deur. 

De recentes etudes ont permis, a l’aide de la methode 
dendrochronologique, de preciser les datations relatives a la 
cathedrale. 18 On peut des a present affirmer que la partie 
orientale de l’edifice etait prete vers le milieu du XII 6 siecle, 
le transept, vers 1170, alors que la construction de la nef de- 
vait se poursuivre au cours des annees 1160-1170. Vers 
1158, ou Frederic I Barberousse aurait pu envoyer ses mait- 
res a Vladimir a la construction de la cathedrale de la Dormi- 
tion de la Vierge, le gros des effectifs de batisseurs etaient, 
de toute evidence, occupes a l’edification de la cathedrale a 
Worms. Les travaux de construction a Speyer et a Мауепсе 
etaient deja acheves. Ainsi, apres avoir passe en revue les 
traits generaux propres a l’architecture lombarde et de 
Haute-Rhenanie, nous pourrions donc tenter d’ apporter 
davantage de clarte aux sources de ces formes qui 
apparaissent dans la lointaine Vladimir-sur-la-Kliazma, car 
se ne sont que les constructions elles-memes qui peuvent 
nous en renseigner de fagon satisfaisante. 



///. 14 Cathedrale d Worms. Fagades orientale. Fragment 



Naturellement, c’est la cathedrale de la Dormition de 
la Vierge a Vladimir qui sera l’oeuvre centrale sur laquelle 
nous nous pencherons. L’aspect expressif de cette cathedrale 
elevee entre 1158 et 1160, est toutefois fortement occulte par 
des constructions posterieures, dites “accolees”, dont Гар- 
parition, entre 1185 et 1189, s’accompagne de la demolition 
d’une majeure partie des murs de l’edifice initial. II est vrai 
que les formes de ces constructions copient l’ancien volu- 
mes; par bonheur nous connaissons d’autres constructions a 
Vladimir. Donc, pour les jugements les plus sommaires, nos 
observations relatives a la cathedrale de la Dormition de la 
Vierge peuvent etre considerees comme suffisamment fon- 
dees. 

Incontestablement, le trait commun de toutes les ca- 
thedrales russes reside dans leur stereometrie, dans un precis 
et harmonieux groupement de volumes couronnes de cou- 
pole centrale. Cette qualite est dans une plus forte mesure 
propre aux cathedrales dont les fafades se terminent dans 
chacune de leurs parties par les arcs des voutes; les eglises de 
Vladimir sont de leur nombre. Contoumant les volumes, les 
demi-cercles qui transforment le mouvement rythmique en 
mouvement circulaire, unissent toutes les facades. Comme 
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structure interieure des eglises, et ce dans la mesure ou 
l’impression generale reste dominee par une composition 
centrale, celle de volume, qui est rigoureusement structuree. 

Ce sont les traditions byzantines, repensees par les 
maitres de l’Etat de Kiev, qui se trouvent a la base de cette 
forme. Les constructions de Vladimir, elles, accueillent deja 
tout un flux de formes decoratives romanes. Ceintures de so- 
cle de la base, demi-colonnes, ceintures d’arcature, ceintures 
d’arcature et de colonnettes, chapiteaux d’un dessin typique, 
images sculptees et sculpture plate omementale, - tout s’inte- 
gre, avec coherence, dans la tradition de construire en pierre 
blanche, apportee des les annees 1140, si propre a l’art ro- 
man europeen. 

Les nouveaux elements trouvent avec facilite leur pla- 
ce a eux sur les fagades des eglises de Vladimir. Et cette syn- 
these traduit une profonde communaute de tradition artisti- 
que europeennes. Au fond, les eglises aux arcs de voutes ne 
representent que l’incarnation structurelle finale des arcades 
aux proportions differentes couvrant les murs des cathedrales 
d’Italie et d’Allemagne. Tout ce qui n’etait qu’un principe de 
decoration a Bergame - arcade appliquee a la fa^ade pour en 
organiser la surface, devient, a Vladimir, un principe de 
composition du point de vue du volume. 

Toutes ces formes traduisent les sources communes, 
qui remontent a la Basse-Antiquite, de l’architecture ouest- 
europeenne et byzantine. C’est pour cette raison que les for- 
mes classiques de l’ornementation romane trouvent si aise- 
ment leur place sur les fagades des constructions russes. El- 
les s’allient aux structures essentielles de ces constructions, 
d’ou leur caractere non seulement omemental, mais aussi 
structurel. Socles, bases, dosserets fascicules, demi-colonnes 
et arcs des voutes prennent l’aspect d’un gigantesque syste- 
me d’ordre qui souligne la coherence de l’ensemble du vo- 
lume. 

Stereometrie prononcee, volumes structures, plenitude 
plastique et proportions imposantes, voici qui unit la cathe- 
drale de la Dormition de la Vierge aux monuments du Haut- 
Rhin eleves entre le milieu du Xf et le milieu du ХП 6 sie- 
cles. Et les formes nord-italiennes en seraient les prototypes 
communs. 

Cette impression generale se trouve confirmee par Га- 


///. 17 Cathedrale de la Dormition d Vladimir. 1158-1160. 

Une travee sur le mur nord 

s’allie aux chapiteaux et bases des demi-colonnes suivant le 
meme principe qu’a Worms; ce meme caractere est propre 
aux moulurations attiques du socle. Une nette expression 
tectonique des profils du socle est si evidente qu’involontai- 
rement, apparait l’illusion d’uniformisation. Or en realite, sa 
proliferation est limitee, dans le temps que dans l’espace, par 
l’Allemagne de la seconde moitie du Xlf siecle, d’autres ter- 
ritoires et d’autres epoques ayant du cherche des proportions 
differents. 

L’unite de la zone du socle predetermine la coherence 
de l’interpretation plastique des murs eux-memes. Dans la 
cathedrale de la Dormition a Vladimir, jamais on n’a le senti- 
ment d’etre en presence de deux plans isoles et superposes, 
la fa^ade et l’omementation. En raison d’une retraite sur la 
ceinture, les pans superieurs de fa$ades sont immerges plus 
profondement dans le massif du mur que ne le sont les 
surfaces inferieures, on ne notera cependant aucune rupture 
entre eux. Le mur et ses profils sont impregnes d’un meme 
rythme et sont vus, sur le plan de la plastique, plutot comme 
un volume entier qu’un volume differencie et architectonique. 
Le sectionnement du mur par plans et l’immersion dans le 
massif sont, rythmiquement, indissolubles et homogenes. 
Autre trait typique, les pilastres plats d’angle ou colonnettes 
sont interpretes non pas comme des elements lateraux sur 
fagade, mais justement comme des poteaux d’arete, qui con- 
solident l’angle de la structure de volume. 

Dans les travees etroites des fagades, les profils des 
arcs des voutes et des fenetres s’unissent dans une excava- 
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les moulures sur les absides des cathedrales a Speyer et a 
Мауепсе. Nous avons vu comment, a Worms, le sentiment 
de plastique a predetermine les elegantes fusions des profils 
des dosserets aux dosserets eux-memes, dans leur mouve- 
ment de transition vers les bases. Dans la cathedrale de la 
Dormition de la Vierge, les formes sont, bien sur, plus apla- 
ties et quelque peu simplifiees, mais la egalement naissent 
d’etonnantes - par leur elasticite - combinaisons de la retraite 
de la ceinture d’arcature et de colonnettes et des profils des 
dosserets qui viennent disparaitre dans cette ceinture (ou qui 
en emergent). Incontestablement, a Worms qu’a Vladimir, 
nous sommes en presence d’un meme principe de forme. 

Encore plus frappante est l’unite des formes de baies 
dans les deux cathedrales. L’on constate une pareille com- 
munaute uniquement parmi les directes imitations de la ca- 
thedrale de Worms, celles qu’on trouve en Rhenanie. C’est 
une preuve irrefutable de la seconde arrivee des maitres des 
rives du Rhin a Vladimir, au milieu des annees 1180. Les 
formes en temoignent, contrairement meme aux indications 
donnees par les sources ecrites: (Vsevolod) “ne chercha plus 
de maitres allemands”. Les batisseurs etaient, de toute eviden- 
ce, locaux, recrutes parmi les serviteurs de la Mere du 
Christ, 19 mais l’architecte, lui, aurait du etre invite comme la 
premiere fois. D’un point de vue architecture, la remarque 
emise par G. K. Wagner semble fondee: (...) dans l’omement 
des galeries de Vsevolod, la fantaisie des maitres fut de nou- 


La chronique nous parle justement d’artisans, et non đ’architectes: 
“инб1х олову ЛБлху, инб1х крБ1ти, инб1х известБК) белити” (certains 
coulerent de l’etain, d’autres travaillerent sur le toit, d’autres encore 



veau prise dans l’etau de fer de l’art roman”. 20 

Le motif principal des moulurations des fenetres re- 
presente une combinaison de moulures rectangulaires et se- 
mi-circulaires. A la precision du l’imitation du modele s’a- 
joute un rare artistisme dans la variation de motifs. L’alteman- 
ce de formes dans les ouvertures des fenetres, aussi unifor- 
misee qu’elle soit a premiere vue, s’avere, a Vladimir, aussi 
diversifiee, fluide et reflechie qu’a Worms. 

C’est la combinaison de paire d’un quart (de profil 
rectangulaire) avec un bourrelet qui est la plus frequente. Sur 
la fagade sud et sur deux travees de la fa?ade nord, les profils 
de fenetres sont formes au тоуеп de trois paires de ce genre. 
Les fenetres de la fagade ouest et deux fenetres de la fa$ade 
nord se distinguent par un nombre accru de profils: il у a 
quatre paires pour chacune. Cependant, trois travees sur 15 
des fagades adoptent d’autres combinaisons, et ces fenetres 
occupent une position dominante dans la composition gene- 
rale. La fenetre centrale de la fa^ade ouest, une fenetre de la 
fagade sud, de position identique (c’est-a-dire se trouvant sur 
1’ахе de la branche de la croisee des voutres), la fenetre occi- 
dentale sur la fagade nord sont constituees par une triple 
combinasion de paires de quarts et de cavets, ce qui contri- 
bue a une plus grande ouverture sur l’espace des baies et fait 
ressortir leur aspect d’apparat. Sur la fagade ouest, la baie est 
soulignee par la presence, le long d’un profil exterieur con- 
cave, de huit etoiles perles, et c’est logique, car la solution 
donnee a l’ensemble de la composition est particulierement 
solennelle et symetrique. Pourtant, c’est la fenetre occiden- 
tale de la fagade nord qui est la plus ornamentee et la plus 
particuliere de toutes, les trois cavets у renferment des perles 
semblables et, des deux cotes de la fenetre, Гоп voit des ma- 
sques de femme. Malheureusement, nous ne pouvons dire 
rien sur les raisons de cette particularite, mais le fait que 
d’autres accents n’ont rien de fortuit et sont donc premedites, 
nous amene a supposer que l’architecte avait devant lui un 
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but precis qui avait evidemment trait a des particularites de la 
situation topographique et a l’organisation de la vie du deti- 
nets” (petite forteresse russe) au XII e siecle. 

II convient de souligner que juisqu’ici nous avons pas- 
se en revue les fapades des galeries datant de 1185 a 1189, 
pour noter leur similitudes, incontestables, avec les formes 
de la cathedrale a Worms. Mais, a l’inerieur de la cathedrale, 
ou se sont conserves quelques elements de la construction de 
1158-1160, leur expression est quelque peu differente. 

Ce qui nous impressionne avant tout, c’est l’enormite 
des formes. Les moulures des dosserets sont agrandies de 
maniere exceptionnelle. Colossaux, les arcs de la ceinture 
d’arature et de colonnettes, a premiere vue purement ome- 
mentaux, se presentent, en realite, on tant qu elements de 
structure. Si, sur les fagades des galeries, on compte 6 a 7 
агсеаих de ceinture par travee, et 9 leur fa^ade centrale, sur 
la cathedrale elle-meme on n’en trouvera plus de 3 et, si Гоп 
parle de la travee centrale, 5. 

Si le diametre des arcs n’ayant pas de double molu- 
ration, qui est celle d’attenuation, est d’a peu pres 1 metre, le 
diametre de l’arc central sur la facade ouest est deux fois 
important, son ouverture a probablement servi d’encadre- 
ment solennel a une composition picturale. 

La difference entre galeries et fagades de la cathedrale 
primitive est a peu pres identique a celle qui oppose deux 
autres cathedrales, de Worms et de Speyer. Aussi semblables 
qu’en soient les tendances stylistiques et compositionnelles, 
cette difference correspond a l’evolution generale de l’art qui 
se debarrasse des formes hero'iques et monumentales au 
profit de solutions plus recherchees, plus harmonisees et plus 
differenciees sur le plan du rythme. Dans la cathedrale de la 
Dormition de la Vierge, dans sa version des annees 1158- 
1160, les fenetres sont concues autrement: le fort ebrasement 



III. 21 Relief representant le Paradis sur la demi-colonne 
dans le sanctuaire de la cathedrale d Speyer 


qui a plutot tendance a surgir sur le plan de facade, et non a 
se replier a l’interieur de la baie. Ce genre de fenetre est tres 
caracteristique pour Г architecture italienne, ce type est a la 
base de la conception des fenetres a Speyer, fantastiquement 
enormes et somptueusement omementees; enfin, de telles 
fenetres sont tres largement presentes sur les fagades de la 
cathedrale a Worms (sauf sa fa^ade orientale). Ces fenetres 
ont ete reproduites dans la cathedrale de la Dormition a 
Vladimir (1185-1189), et aussi de fagon assez selective: cinq 
fenetres de sa fapade orientale, les trois fenetres des trois 
absides, celles qui correspondent аих axes des nefs qui sont 
situees derriere, et les fenetres аих extremites des galeries 
adoptent cette forme. Tout porte a croire que, dans cette par- 
tie-la, c’est a bon escient qu’est conservee la forme des 
fenetres de l’autel primitif. Les baies des fenetres laterales de 
l’abside centrale et de la fenetre nord du ressaut de sanctuai- 
re ont chacune trois moulures: quart de cercle, bourrelet et 
cavet tourne a la facade; une fenetre parfaitement identique 
se trouve sur la fagade orientale de la cathedrale a Мауепсе, 
a droite de l’abside. 

Le jeu de variantes et la liberte d’interpretation sont 
analogues аих procedes employes dans la construction des 
grandes cathedrales rhenanes. L’on constatera aussi avec 
etonnement une tradition et une hardiesse similaires, tout 
comme un professionnalisme de haut niveau qui a permis 
d’appliquer cette tradition a Vladimir. 

Les comparaisons precitees precisent l’origine des 
formes et l’interpretation donnee a celles-ci; ces formes rent- 
rent tutefois dans le cadre - qu’on peut prevoir - des compa- 
raisons eventuelles (у compris dans le cadre de la vision 
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III. 22 Cathedrale d Speyer. Interieur 

devient possible de signaler des rapprochements inattendus, 
iies a une fusion, de nature plus complexe, des traditions et 
des situation precises. II est parfaitement evident que la con- 
struction, entreprise entre 1185 et 1189, a ete provoquee par 
un grand incendie qui avait revage Vladimir. Mais les choses 
auraient pu en rester la, on aurait pu se contenter d’une repa- 
ration. Les travaux entrepris prouvent, pourtant, que la com- 
mande poursuivait des objectifs tout a fait differents. 

Les galeries, une fois construites, n’etaint pas simple- 
ment adossees a Tedifice principal; elles viennent le trans- 
former en une composition plus imposante, plus grandiose. 
La fusion des espaces des nefs et des galeries a i’interieur, 
par demolition d’une partie des anciens murs, conduit a Гар- 
parition d’une composition a cinq nefs. Quatre dbmes aux 
angles des galeries forment un couronnement commun, a 
cinq coupoles, de la cathedrale. Nul doute que Vsevolod III 
pourcuivait l’objectif de creer a Vladimir, ville qui etait deja 
consideree comme residence grand-ducale, une cathedrale 
qui pouvait rivaliser avec toutes les principales constructions 
a cinq nefs que la Russie avait au milieu du Xf siecle: les 
cathedrales Sainte-Sophie a Kiev, a Novgorod et a Polotsk. 
Vladimir, ville toute recente, se retrouvait, grace a la compo- 
sition et aussi aux proportions de sa cathedrale centrale, sur 
un pied d’egalite avec d’autres, plus “anciennes”, capitales 
de Tancienne Russie. 21 Des galeries ont contoume la cathe- 
drale de trois cotes, mais une partie est, celle du sanctuaire, у 
a ete ajoutee, pour former, avec les locaux preabsidiax et les 


absides elles-memes, un volume pour ainsi dire a part. 

Si, dans l’histoire de la construction des eglises en 
Russie, cette situation parait unique, elle est parfaitement 
typique pour le Moyen-Age occidental. La reconstruction de 
la cathedrale a Speyer - de sa version datant de la fin du Xf 
siecle - s’accompagnait de modifications dans ses acheve- 
ments (les voutes dont a ete couverte sa nef centrale), par Ге- 
levation de branches du transept et par la reconstruction to- 
tale du choeur, auquel viennent s’ajouter un local sup- 
plementaire devant Tabside et l’abside elle-meme. Ce genre 
de travaux de reconstruction est typique pour ГЕигоре, et il 
correspond parfaitement a la situation qui se creee a Vladi- 
mir au moment de la commande. 

Ainsi, une cathedrale a cinq coupoles a ete creee a Vla- 
dimir. Sur le Haut-Rhin, on edifiait des compositions a six 
tours, - deux tours au-dessus de la nef mediane et, a leurs co- 
tes, quatre tours abritant des escaliers. Fait etonnant, les 
structures de volume et les silhouettes des constructions 
russe et allemandes s’apparentent. En dehors du caracere si- 
milaire qu’ont les commandes de reconstruction des cathe- 
drales, a cette parente contribue egalement une lointaine as- 
sociation de motifs. La princpale eglise de Byzance - Sainte- 
Sophie de Constantinople - peut etre decrite comme un edi- 
fice a une coupole entoure de galeries a deux niveaux, dont 
les fagades sont couronnees d’arcs des voutes et de petites 
coupoles sur le toit. La forme pyramidale en degres, qui est 
la forme generale du volume de Sainte-Sophie, a ete repro- 
duite dans les eglises russes en croix grecque inscrite, depuis 
la construction de Sainte-Sophie de Kiev et de la cathedrale 
















D’autre part Sainte-Sophie de Constantinople peut 
etre pergue comme un edifice a trois nefs, avec une nef cen- 
trale, haute, et deux nefs laterales, basses, ayant une tour- 
coupole sur la nef centrale, des absides accolees de l’est et 
de l’ouest et quatre tours abritant des escaliers, aux angles. 
Quant au schema de composition semantique, la cathedrale 
de Constantinople et de nombreuses constructions romanes 
(X e au Xlf siecles) sont tres semblables. 

Une parente de dessin general et de rythmes, existant 
entre les cathedrales a Speyer et a Vladimir ne s’expliquerait 
pas, loin de la, uniquement par un choix delibere. La concep- 
tion de la cathedrale de la Dormition de la Vierge recon- 
struite s’est precisee sous l’impact des exigences locales, et 
cette communaute de dessin et de rythmes n’apparait que 
lorsqu’on decouvre les similitudes dans les grands principes 
artistiques, principes genetiques, et cette communaute est 
aussi evidente qu’inattendue. 

Ajoutons a tout ce qui vient d’etre dit quelques 
remarques concemant des similitudes de mesures par rapport 
a la cathedrale a Worms. La largeur de la partie a trois nefs a 
Worms est egale a 28,6 m, de celle de la cathedrale de la 
Dormition de la Vierge, a 31 m; la hauter des voutes 
centrales a l’interieur est de 27,3 et d’environ 22 m respec- 
tivement; la hauteur jusqu’a l’extrados des voutes de la cou- 
pole centrale est egale a 40,6 et a 35,5 m. Ce qui unissait les 
architectes, c’etaient de similaires principes de composition, 
de communes techniques de construction, de semblables pro- 
portions et expression generale. 

Je ne parlerai pas de l’omementation sculpturale de la 
cathedrale de la Dormition de la Vierge: la egalement, nous 
noterons une parente de tradition entre deux regions exami- 
nees. Bien des choses avaient ete relevees par N. N.Voronine 
pour etre par suite precisees par H. Nickel. 2 A mon avis, des 
jugements plus concrets appellent de nouvelles etudes. II 
convient toutefois de noter le recours a un motif tres carac- 
teristique dont le sens ne peut etre eclairci qu’en faisant des 
analogies directes par rapport a la decoration de la cathedrale 
a Speyer. II s’agit de torsades, tiges tressees, observees, dans 
un premier temps, dans les chapiteaux des fagades de l’eglise 
de l’Intercession-sur-la-Nerl, motifs qui se sont par la suite 
propages sous Vsevolod III. De telles torsades sont aussi 
vues sur la cathedrale de la Dormition de la Vierge, dont les 
chapiteaux representent toujours, ou presque, des copies, 


22 H. L. Nickel, Bezugsmotive des sdchsischen romanischen Bauornamen- 
tik zu den Schmuckmotiven des Vladimir-Suz.daler Architektur , Дмит- 
риевскии собор. K 800-летиш памлтника, Москва 1997, с. 81-89. 


exactes mais seches, reproduites par les restaurateurs. Et ce 
qui compte la-dessus, c’est moins le style ou l’expression 
artistique, c’est surtout la signification du motifs. 

Sur la demi-colonne de l’abside dans la cathedrale a 
Speyer est reproduite l’image du Paradis. Les troncs d’arbres 
у sont representes sous forme de torsades, ce que nous avons 
deja vu dans les constructions a Vladimir. Rien d’etonnant a 
cela: la sculpture plate a motifs vegetaux dans l’art medieval 
est, en regle generale, toumee vers de telles associations; 
leur sens, par contre, n’est pas toujours aussi univoque. 

Une autre preuve de la presence de maitres romans a 
Vladimir, nous la trouvons a l’interieur de la cathedrale de la 
Dormition de la Vierge. La structure inteme de la cathedrale 
semble absolument traditionnelle: une eglise classique de ty- 
pe de la croix inscrite avec, au centre, de puissants piliers 
cruciformes. Et, chose tout a fait inattendue pour la Russie 
mais absolument obligatoire tant pour l’Allemagne du Xlf 
siecle que pour l’art roman dans son ensemble, nous notons, 
sous le d6me central, non pas des pendentifs mais des trom- 
pes. Les trompes ne se rencontrent plus dans l’architecture 
russe du Xlf siecle, et le recours a celles-cu a Vladimir con- 
stitue donc un temoignage irrefutable de ce qu’elles sont di- 
rectement empruntees a l’architecture romane. 

Dressons, en conclusion, un bref bilan de notre etude. 
De frappantes similitudes dans certaines formes architectura- 
les et leur interpretation prouvent bien la justesse de l’indica- 
tion contenue dans les chroniques: en 1158, les maitres en- 
voyes par Frederic I Barberousse arrivent a Vladimir pour у 
construire la cathedrale de la Dormition de la Vierge. Ces 
contacts se sont poursuivis dans les annees 1180. La fusion 
des formes byzantines et romanes a constitue cette base qui, 
par suite, a permis la creation de remarquables oeuvres archi- 
tecturales, dans lesquelles les elements transmis par la tradi- 
tion sont repenses de maniere novatrice et avec hardiesse. 

Dans l’art de Vladimir, l’aspect des formes architectu- 
rales trahit un profond lien de parente existant entre l’art by- 
zantin et roman, et temoigne incontestablement de l’apparte- 
nance, a ce cercle, des maitres qui ont travaille a Vladimir. 
La situation decrite montre les incroyables intensite et pleni- 
tude des contacts entre maitres et clients, dans l’univers com- 
mun du moyen-ege europeen. 23 

23 L’auteur apporte sa corđiale reconnaissance au professeur Rainer Stie- 
chel de Munster, et a la Societe allemande de recherches scientifiques 
(Deutsche Forschungsgemeinschaft), pour la possibilite qu’ils m’ont ac- 
cordee de travailler sur ce sujet en Allemagne. Sans ce concours, toute 
tentative de developper les observations de mes predecesseurs aurait ete 
infructueuse. 


Архитектура Владимира (1158-1180). 
Уметничка природа и генеза романске уметности у Русији 

Алексеј Комеч 


На почетку рада аутор примећује да више нико не до- 
води у питање присутност романских облика у архитектури 
Владимира. Досадашња сазнања о романском пореклу об- 
лика у архитектури Владимира аутор употпуњује опажањи- 
ма о појединостима и целинама. Предмет подробног тума- 
чења су архитектура фасада цркве Богородичиног Успења у 
Владимиру и њени романски извори. Узимају се у обзир по- 
јединости, од база, преко пиластера и њихових профила до 
аркада и украсних рељефа. Једнак предмет пажње је кон- 
цепција целине, са особеним ритмом вертикала и хоризон- 
талним појасевима, који су обележени аркадним низовима. 
Аутор се, затим, осврће на подељена мишљења о роман- 
ским узорима архитектуре Владимира. По једним то је била 


романика великих рајнских катедрала, по другима ломбард- 
ска романика. Историјски подаци говоре да је Фридрих 
Барбароса године 1158 послао мајсторе у Владимир да гра- 
де катедралу Богородичиног Успења. Ови контакти се на- 
стављају до године 1180, када је катедрала реконструисана. 
За објашњење руске романике битна су велика остварења у 
романици рајнског подручја, катедрале у Триру, Шпајеру, 
Мајнпу и Вормсу, а њихови су извори у романици Ломбардије. 

Пошто је концепција простора цркве Богородичиног 
Успења у Владимиру заснована на схеми византијског упи- 
саног крста са куполом на средини, у руској архитектури је 
остварено особено решење између византијског и западно- 
европског света. 


Modi, motivi e significato della pittura bizantina 
nell’Italia meridionale continentale postbizantina 

I casi di ctii tardonormanna e protosveva: da Lecce ad Anglona 

Valentino Pace 
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This paperfocuses on wall painting from south Italy created 
between 1071 and the XIII сепШгу . They are divided into 
two groups: the representatives oflate Comnene Byzantine 
art and those which are based on a combination of 
Byzantine tradition and elements ofthe Romanesque style . 

Nel suo insieme la storia della pittura bizantina in Ita- 
Иа meriđionale e naturalmente il ritaglio di un ben piu ampio 
fenomeno, che investe l’intero mondo figurativo mediterra- 
neo. 1 Almeno per parte dei territori che la documentano 
(dalla Puglia alla Sicilia) la sua specificita, rispetto all’Euro- 
pa continentale istituzionalmente sempre legata alla chiesa di 
Roma in quel che conceme l’affiliazione ecclesiastica, sta 
nel fatto che essi furono per lungo tempo sottoposti, dal tem- 
po di Leone III l’Isaurico fino alla loro conquista da parte 
normanna, alla sede patriarcale costantinopolitana, cosi come 
lo furono all’impero. 2 

Per questi territori, amministrati dal potere centrale 
costantinopolitano fino al 1071, il problema della pittura “bi- 
zantina” sostanzialmente non si pone, al piu essendo ‘inter- 
no’ ad esso e inerente alla sua caratterizzazione “provincia- 


* Conobbi Vojislav Djurić nel settembre del 1977, in occasione di un con- 
vegno di studi tenutosi a Taranto, dedicato a “Le aree omogenee della 
Civilta Rupestre nell’ambito dell’Impero Bizantino: la Serbia”, dove 
Egli svolse una relazione sul tema “De la nature de l’ancienne peinture 
serbe”. Lo ritrovai pochi giorni dopo quando, visitando le chiese rupestri 
di Mottola, lo viđi arrivare, felice di poter vedere e studiare, una volta 
terminato il convegno, qualcuno dei monumenti piu significativi della 
Puglia rupestre. Sin da allora, da quel rinnovato incontro, fui affascinato 
dalla Sua personalita e dalla Sua umanita: da quanto Egli sapesse capire 
e storicizzare le opere, partendo in primissimo luogo dal loro studio 
“visivo”, accurato e raffinato, per poi risalire ai nomi, alle persone di 
committenti e di artisti che erano stati gli attori di quella storia di 
immagini. 

Dopo di allora ho avuto occasione di incontrare Vojislav Djurić molte 
volte e, privilegiato đella Sua stima, di discutere con Lui temi soprattutto 
attinenti alla civilta figurativa bizantina, alla sua essenza, alla sua espan- 
sione, alla sua presenza, diretta o mediata nel mezzogiorno d’Italia. Me- 
more del suo apprezzamento per quanto scrissi sulla “Pittura bizantina in 
Italia meridionale”, considerando quanto negli ultimi quinđici anni (cioe 
dalla data di pubblicazione di quel saggio) si e venuto precisando e ap- 
profondendo, ritengo qui opportuno ritornare in questa seđe proprio su 
quell’argomento, circoscrivendolo “autour de Гаппее 1200” quasi a ri- 
pagare un debito contratto, con Lui (e con gli altri organizzatori) al tem- 
po del simposio di Studenica, del 1986, per la pubblicazione dei cui Atti 
non consegnai, colpevolmente, il mio testo. 

Aggiungo che alla memoria dello Studioso qui onorato ho anche dedicato 
un mio saggio (qui citato alla nota 3) che in piccola parte coincide con 
questo nella sua parte centrale. 

1 V. J .Djurić, La peinture murale byz.antine XIf et XIIT siecles in Actes 
du XV e congi'es int. d’etudes byzantines (Athenes 1976), Athenes 1979, 
pp. 159-252, pls. 1-ХХ. 

V. von Falkenhausen, Untersuchungen iiber die Byzantinische Herr- 
schaft in Siiditalien vom 9. bis ins 11. Jahrhundert, Wiesbaden 1967 
(ed. ital.: La dominazione bizantina nell’ltalia meridionale dal IX all’XI 
secolo, Bari 1978); Eadem, / Biz.antini in Italia, in / Bizantini in Italia, 
Milano 1982, pp. 1-170; II Mezzogiorno dai Bizantini a Federico II 
(Storia d’Italia diretta da Giuseppe Galasso, vol.III), Torino 1983. 


le”, piu o meno aperta ai contatti con la realta artistica di 
altre aree italiane, in primis quella romana. 3 

Esso si pone invece, inevitabilmente, sia per quelli 
che gia prima del fatidico 1071 “bizantini” non lo erano piu 
stati (la Campania longobarda e la Sicilia) sia pure per quelli 
i cui legami istituzionali con Bisanzio vennero recisi dalla 
conquista normanna. Senza la ragione geo-storica di una tale 
aggettivazione, ne consegue infatti che essa deve essere gius- 
tificata per la specifica evidenza di altre situazioni che deter- 
minino la ‘bizantinita’ delle opere. 4 

II caso di Montecassino, esemplare di una vittoria ri- 
portata da Bisanzio sul terreno artistico proprio in quel cru- 
ciale 1071 che segnava la sconfitta dalle armi normanne, e 
ben noto e accertato dalla stessa narrazione della Chronica . 5 
Distrutta la chiesa abbaziale dal sisma del 1349, l’unica trac- 
cia che peraltro ci documenta la presenza dei musivari bizan- 
tini e quella, pur controversa, di Salemo. 6 E’ comunque si- 
gnificativo che la “maniera greca” di radice cassinese, a 
immediato ridosso cronologico operante nella stessa Terra di 
San Benedetto (per esempio a Sant’Angelo in Formis) e poi 
altrove a nord o lungo la costiera tirrenica campana, non ab- 
bia invece intaccato per nulla quelle aree pugliesi che erano 
state le piu esposte alla ricezione di modelli bizantini nei se- 
coli della sua dipendenza da Costantinopoli. 7 Lo stesso feno- 
meno delle porte ageminate, sul tipo di quella cassinese o di 
quella amalfitana (che ne era stato il prototipo ideale), in 


3 V. Pace, II Mediterraneo e la Puglia: circolazione di modelli e di maes- 
tranze, in: La Puglia e il шаге, cat. della mostra (Bari 1997) a cura di M. 
Milella, in corso di stampa. 

4 Sono naturalmente ben conscio, come le osservazioni di Djurić nell’art. 
citato in apertura non hanno mancato di sottolineare, che possono essere 
esistiti anche casi di pittura “non bizantina” all’interno di aree storica- 
mente e istituzionalmente legate a Costantinopoli, ma questi casi offrono 
problemi metođologici simili, ma di segno opposto: quel che eventual- 
mente deve dimostrarsi e la loro “ло/ 2 -bizantinita”. 

5 Chronica monasterii Casinensis , ed. H. Hoffmann, MGH, SS, XXXIV 
Hannover 1980, III 27ss; H. Bloch, Monte Cassino in the Middle Ages, 

Roma 1986. 

6 E. Kitzinger, The First Mosaic Decoration of Salerno Cathedral, in 
“Jahrbuch der osterr. Byzantinistik”, 21 (1972), pp. 149-162 e figg. 4-7 
(ristampato in: E. K., The Art of Byzantium and the Medieval West: Se- 
lected Studies, Bloomington-London 1976); V. Pace, La pittura medie- 
vale in Campania, in La pittura in Italia. L’Altomedioevo, a cura di C. 
Bertelli, Milano 1994, in part. alle pp. 248-249 (fig. 312 a col.); Idem, 

La cattedrale di Salerno. Committenza, programma e valenze ideologi- 
che di un monumento difine XI secolo nellTtalia meridionale, in Desi- 
derio di Montecassino e l’arte della riforma gregoriana, Montecassino 
1997 (Biblioteca đella Misc. cassinese, 1), in part. pp. 192-202. 

7 O. Demus, Byzantine Art and the West, London 1970; V. Pace, Pittura 

bizantina nelUItalia meridionale (secoli XI-XIV), in I Bizantini in Italia, 
cit. [nota 2], pp. 427-494; M. Falla Castelfranchi, Pittura monumentale 
bizantina in Puglia, Milano 1991; Pace, La pittura medievale in Cam- 
pania, cit. [nota prec.], pp. 243-260; Idem, La pittura medievale in 
Puglia, ibidem, pp. 289-303. Idem, II Mediterraneo e la Puglia, cit. 
[nota3]. 41 



///. 1 Lecce, SS. Nicola e Cataldo. S. Nicola. Lunetta delportale laterale d’ingresso: s.Nicola. [Foto: V. Pace] 


linea di principio avrebbe li potuto trovare quegli echi che 
invece non ebbe, circoscritto come fu al caso di Monte 
Sant’Angelo, mentre quello del mausoleo di Boemondo ha 
una sua formulazione irriducibile tanto a quegli esempi, 
quanto a Bisanzio. 8 

Dopo la ‘vittoria’ di Montecassino, Bisanzio ne ri- 
porto un’altra, celebre, nel XII secolo, in Sicilia, grazie alla 
politica figurativa dei sovrani normanni. Tuttavia, anche se 
l’unita politica del Regno non consente di tracciare uno spar- 
tiacque fra l’isola e l’Italia meridionale continentale, va ri- 
cordato che, proprio per la specificita della committenza 
reale, i grandi monumenti musivi crearono, per l’immediato, 
un circuito praticamente chiuso aH’interno della Sicilia. Non 
sara prima dell’ultimo decennio che sui territori italomeridio- 
nali, e su altri, comincieranno a manifestarsi segni di rice- 
zione delle esperienze artistiche culminate sulle sterminate 
pareti del duomo monrealese. 9 


Le porte di bronzo dall’antichitd al secolo XIII, a cura di S. Salomi, 
Roma 1990. II fenomeno “avrebbe potuto trovare” quegli echi a Bari, 
quando si pensi al caso di Salerno (cfr. anche il mio art. cit. alla nota 6). 
Ci sarebbe dovuto essere, cioe, a Bari, un committente ‘motivato’ come 
Landolfo Butrumile a Salerno. So bene che la storia non si fa con i “se”, 
ma intendo dire che diverse situazioni di committenza (con tutto quello 
che comportano per điversita di rapporti famigliari e sociali, per diversi- 
ta di modelli di riferimento e di comportamento) hanno creato, nell’am- 
bito qui tenuto presente, uno scenario espressivo del tutto điverso da 
quello della Campania, malgrado le altre affinita che invece compattano 
insieme le esperienze dell’una e dell’altra regione. 

9 O. Demus, The Mosaics of Norman Sicily , London 1949; Pace, Pittura 
bizantina , cit. [nota 7]. Per due specifici casi di reimpiego di modelli 
monrealesi: V. Pace, La chiesa abbaziale di Grotraferrata e la sua de- 
corazione nel Medioevo, in “Boll. della Badia Greca di Grottaferrata” 
XLI (1987) (Atti del I colloquio int. “Fatti, patrimoni e uomini intorno 
all’abbazia di Grottaferrata nel Medioevo” [Grottaferrata 1985]), in part. 
pp. 63-64 e tavv. ХХ-ХХУП; Idem, Un contributo alla *maniera 
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Nell’occuparsi dunque della “bizantinizzazione” fi- 
gurativa dell’Italia meridionale al tempo in cui Bisanzio non 
era piu in nessuna parte di essa l’intrinseco referente istitu- 
zionale, occorre, per capirne l’effettivo senso storico, preci- 
sare prima quali siano i modi e i motivi della partecipazione 
al mondo bizantino delle opere prese in considerazione; se 
cioe, esemplificandone (e semplificandone) i termini, se esse 
siano state espressioni di programmi della chiesa “greca” 
dell’Italia meridionale, o non, quali eventuali motivazioni 
abbiano presieduto alla loro formulazione espressiva nei ca- 
noni figurativi consoni all’ecumene bizantina, se abbiano im- 
plicato partecipazione di artisti dell’oltremare o se siano te- 
stimonianza di una ricezione “italo-greca”, quali ne possano 
essere stati i canali di trasmissione. Solo in tal modo acqui- 
stera significato storico quell’aggettivazione usata qui e al- 
trove, conseguente a un puro giudizio formalistico. 

Come si vedra - e come si dovrebbe sapere - le ris- 
poste non sono sempre facili (anzi, non lo sono quasi mai) 
anche perche i dati sulle opere sono spesso scarsi, tanto per 
la loro frammentaria consistenza e il loro isolamento da un 
contesto d’insieme che doveva essere all’origine infinitamen- 
te piu ricco, quanto per le incertezze di committenza e di 
data. 

All’inizio potra pertanto qui ricordarsi un’opera che a 
lungo e stata dimenticata anche nelle migliori sintesi sull’ 
argomento, per poi essere finalmente apprezzata soltanto 
assai di recente: l’affresco sulla lunetta del portale laterale 
d’ingresso alla chiesa leccese dei SS. Nicola e Cataldo (П1. 1), 
che ha il privilegio di una committenza e di una data relati- 


Scritti e immagini in onore di Corrado Maltese, Roma 1997, in part. pp. 
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III. 2 Eboli , 

S. Pietro alli marmi. 
Frammento di ajfresco: 
s. Paolo (?). 

[Foto: L. Pedicini, Napoli] 


III. 3 Monte Athos, 
monastero di Vatopedi. 
Frammento di 
affresco: s. Paolo. 
[Foto: cortesia del 
Prof. E. Tsigaridas] 




vamente sicure: non vi sono infatti seri motivi per esporre 
dubbi (in linea di principio pur possibili) sulla sincronia della 
sua esecuzione con l’edificazione della chiesa, avvenuta per 
volonta del conte Tancredi “ANNO MILLENO CENTENO BIS 
QUADRAGENO [...] SUB REGE SECUNDO GUILLELMO [...]”. Ш 
Per ironia della sorte una tale testimonianza e tuttavia ridotta 
al minimo: al disegno preparatorio della testa di s.Nicola, in- 
tegrato da una deteriorata ed evanescente sagoma pittorica 
del busto, con un effetto d’insieme un tantino incoerente, per 
il contrasto fra la correttezza disegnativa dell’uno e la dilata- 
ta monumentalita dell’altro, probabilmente in conseguenza 
del vasto spazio lunettato, che puo aver anche imposto le 
specifiche scelte compositive di quest’immagine, benedicen- 
te e col libro nella sinistra. 11 Per la detta esiguita del fram- 
mento e arduo decidere donde provenisse il pittore: se dalla 
Sicilia, o da altre zone del mediterraneo bizantino - incluso, 
in via di principio, lo stesso Salento, anche se non ne ab- 
biamo prove di un’aggiornata continuita con Pecumene pit- 
torica di Bisanzio per le generazioni immediatamente prece- 
denti. 12 E’ una questione la cui importanza trascende la pura 
geografia artistica, poiche si lega al ruolo della committenza 
ed, eventualmente, a un orientamento sulla Sicilia, da cui 
Tancredi avrebbe potuto ingaggiare un pittore li disponibi- 
le. 13 Per quel poco che mostrano, i connotati formali dell’im- 


magine possono solo attestarne la sostanziale pertinenza a 
una cultura figurativa allora ubiqua nel mediterraneo, il livel- 
lo qualitativo delPimpresa attestandone Paltezza di commit- 
tenza. 14 

E’ inverificabile l’illazione che a Lecce sia stata atti- 
va la stessa maestranza “dello strato piu antico” delle pitture 
della vicina chiesa monastica di Santa Maria delle Cerrate, 15 
cui pertanto si potra rivolgere l’attenzione in un secondo 
tempo, dopo aver trattato quanto e invece con migliore cer- 
tezza databile allo scorcio del XII secolo. 

Sono altre due le opere che in proposito occorre qui 
ricordare subito: la prima e lo straordinario, unico frammento 
nella chiesa di San Pietro alli marmi di Eboli, la seconda e 
costituita dagli affreschi nell’atrio di sant’Angelo in Formis. 

II frammento di Eboli (111. 2), tradizionalmente data- 
to al 1156, difficilmente tuttavia puo risalire a questa data. 16 
Indicazioni cronologiche di vincolante seriorita gli vengono 
infatti dal confronto con un affresco nel monastero atonita di 
Rabduchu o con il frammento di Vatopedi (111. 3), di straor- 
dinaria similitudine per impianto disegnativo, ambedue di 
fine XII secolo, al piu presto dell’ottavo decennio e comun- 
que in circolo con esperienze che di certo non precedono il 
settimo, da Nerezi a Salonicco (chiesa del convento di La- 
tomo). 17 


10 II Tempio di Tancredi. II monastero dei Santi Niccold e Cataldo in Lec- 
ce , a cura di B. Pellegrino e B. Vetere, Lecce 1996. Ivi, in part., alle pp. 
75-81: M. Falla Castelfranchi, La lunetta con san Nicola nelTambito 
della pittura tardocomnena delTItalia meridionale. 

Una composizione in qualche modo (non completamente!) simile e quel~ 
la del s. Matteo sulla lunetta interna del portale d’ingresso nel duomo di 
Salerno (v. Pace, Pittura bizantina [cit. alla nota 7], fig.400). La formu- 
lazione compositiva del pittore leccese tradisce una certa deviazione da 
piu consuete scelte d’immagine: il braccio destro ha un gomito piegato 
per 90 gradi, come - fra i pochissimi - il s. Sabino della Palatina (E. Kit- 
zinger, I mosaici del periodo normanno in Sicilia. II. La cappella Pala- 
tina di Palermo. I mosaici delle navate, Palermo 1993, fig.94), il busto 
ha una dilatata monumentalita come - pure fra i pochissimi esempi - s. 
Margherita nella medesima cappella (ibidem, fig. 233). La Falla Castel- 
franchi (p. 77) ha ravvisato nel s. Nicola la posa di orante. 

Falla Castelfranchi, Pittura monumentale bizantina, cit. [nota 7]; V. Pa- 
ce, La pittura medievale in Puglia, in La pittura in Italia. L’Altomedio- 
evo, cit. [nota 6], pp. 289-303, 

Che Tancredi fosse il cugino di Guglielmo II non e fattore decisivo al 
proposito per il modesto ruolo dell’incarico. D’altronde l’edificio tan- 
crediano sembra presentare piuttosto parallelismi che derivazioni dalle 
imprese siciliane. Cfr. M. S. Calo Mariani, La chiesa del XII al XV se- 
colo , in II Temoio di Tancredi. cit. fnota 71. in nart. alle nn. 85-92. oltre 


taldo in Lecce als ein Ausgangspunkt fiir die Entwicklung mittelalter- 
licher Bauplastik in Apulien und der Basilicata, Worms 1994 (Manus- 
kripte zur Kunstwissenschaft, 41). 

14 Devo al proposito aggiungere che, ai fini del preciso accertamento 
dell’anagrafe artistica del pittore non ritengo utili i confronti con Mon- 
reale cosi come sono stati formulati dalla Falla Castelfranchi, La lunetta , 
cit. [nota 10], p. 77 e nota 34. I confronti devono d’altronde essere pru- 
denti, nella misura in cui essi s’indirizzano da una sinopia preparatoria 
ad opere portate a termine. Eccezion fatta per la diversa accentuazione 
della calotta cranica (stilizzazione che appare comunque anch’essa gia a 
una data alta) si possono scorgere strette analogie di disegno anche con 
opere dell’iniziale XII secolo, per esempio con la prima fase della 
Panagia Amasgou a Cipro (cfr. S. Boyd, The Church of the Panagia 
Amasgou, Monagri, Cyprus, and its Wallpaintings, in “Dumbarton Oaks 
Papers”, 28, 1974, in part. pp. 286-291 e fig.16). 

15 Falla Castelfranchi, Pittura monumentale bizantina, cit. [nota 7], p. 78. 

16 S. Ortolani, Inediti meridionali del Duecento, in “Bollettino d’Arte”, s. 
IV, XXXIII (1948), p. 302. La datazione e dovuta a una lapide ancora 
nella chiesa che ne ricorda la consacrazione in quell’anno. In merito a 
tale data ho avuto dubbi sempre maggiori, dal mio Pittura bizantina, cit. 
[nota 7], p. 455, fino a data piu recente: La pittura medievale in Сатра- 
nia, in La pittura in Italia. L’altomeđioevo, cit. [nota 12], p. 253 (fig. 
319 a col.). 
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La seconda opera consiste a sua volta di due diversi 
gruppi di immagini: si tratta d’un lato delle due ben note e 
celebratissime lunette sovrastanti il portale d’ingresso alla 
chiesa (111. 4), d’altro lato delle quattro scene con i santi ere- 
miti Paolo e Antonio sulle lunette laterali del portico (Ш. 5, 
6, 8). Anche se la fonte “bizantina” delle prime venne a suo 
tempo autorevolmente indiviđuata nella Sicilia dei musivari 
bizantini attivi a Monreale, credo ancor oggi, come scrissi a 
suo tempo, che sia legittimo mantenere dubbi al riguardo, 
per lo stretto nesso che deve cogliersi con le lunette laterali, 
a loro volta irriferibili all’esperienza siciliana. 19 Le varianti 
formali, esplicite in primo luogo nella diversita del registro 
coloristico, sono varianti di modelli funzionali all’uso 
dell’immagine: iconica e devozionale sopra la porta d’in- 
gresso, narrativa ed espositiva sulle lunette laterali. Per 
conseguenza dei molteplici rinvii comparativi - di formula- 
zioni disegnative, pittoriche e decorative, che tuttavia mai 
giungono a poter offrirci un indiscutibile termine a quo - a 
cicli di eta tardo-comnena, che (oltre Monreale) coinvolgono 
Kastoria e Kurbinovo, non senza suggestive tangenze con il 



refettorio della Panaghia di Patmos (111. 7), la loro data 
dovm P^ aus ^^ mente collocarsi proprio sul finire degli anni 
‘80. Piu tardi la situazione storica fu infatti tale che, alme- 


nota 24. Incisive e significative sono le similitudini di “tecnica pittorica” 
che si colgono qui, a Patmos e Kurbinovo: nel disegno e nelle lumeg- 
giature sui volti, sulle mani, sugli avambracci. A sua volta I’immagine 
della Theotokos (che per disegno ribadisce i confronti con Kurbinovo e 
Kastoiia) ha un forzato ornamentalismo che sollecita una pur esteriore 
analogia d immagine con Tarcangelo Michele del parecclesion pat- 
miaco. Per il frammento di Vatopedi v. adesso: Treasures ofMountAt- 
hos, cat. della mostra (Salonicco 1997/98), Salonicco 1997, pp. 40-41 
(scheda di E. Tsigaridas), con ill. a colori. 

Pace, Pittura bizantina, cit. [nota 10], p. 455. S. Tomeković, Les cycles 
hcigiographiques de Sant'Angelo in Formis: recherche de leurs mo- 
deles, in “Zbornik za likovne umetnosti” (“Recherches sur l’Art”) 24 
(1988), pp. 1-22. Pei le loro illustrazioni dopo i recenti restauri: G. 
Jacobitti, S. Abita, La Basilica di SantAngelo in Formis, Napoli 1992 
figg. 44-50. 

E. Kitzinger, I mosaici di Monreale, Palermo 1960, pp. 82-84 e figg. 40- 
41; O. Demus, Pittura murale romanica, Milano 1969 (ed. orig. teđesca: 
Romanische Wandmalerei, Monaco di B. 1968), p. 118; Pace, Pittura 
bizantina, loc. cit. 

Per le necessarie referenze: S. Pelekanidis, Kastoria. Gli affreschi bizan- 
пт, Salonicco 1953 (m greco) e S. Pelekanidis, M. Chatzidakis, Kasto- 
гш Ateme 1985 (Byzantine Art in Greece, gen. ed. M. Chatzidakis); L. 
Hađermann-Misguich, Kurbinovo. Les fresaues de Saint-Georses et la 



IIL 5 Sant’Angelo in Formis, chiesa del monastero. 

Parete dell’atrio: l’eremita Antonio visita Paolo. 
[Foto: Archivio dell’Ist.di Storia dell’Arte 
dell Universita di Roma “La Sapienza”] 

no in linea di principio, difficilmente si pote concretare la 
realizzazione di un’impegnata committenza che prevedesse 
non solo la ricostruzione, ma anche la (ri)decorazione pittori- 
ca del poitico. L ultimo decennio del secolo vide infatti pri- 
ma, fra il 1190 e il 1194, lo scoppio del conflitto fra Tancre- 
di ed Enrico VI per la successione al regno di Sicilia - conflit- 
to in cui furono coinvolti con diverse scelte politiche anche 
1 abate e il decano di Montecassino - poi le azioni militari e i 
saccheggi che Markward von Anweiler, Dietpold von 
Schweinspeunt e altri cavalieri tedeschi inflissero alla Terra 
Sancti Benedicti. All’individuazione della precisa data 
dell’impresa pittorica tifatense non giova d’altronde la scelta 
iconografica, poiche e assai verosimile che essa ricalchi il 
programma originarioA 2 Che essa sia stata disposta in fac- 


peinture byzantine du XIf siecle, Bruxelles 1975 (Bibliotheque de Ву- 
zantion, 6); C. Grozdanov, L. Hadermann-Misguich, Kurbinovo, Skopje 
1992, A C. Orlandos, L’Architecture et les frescjues byzantines du mo- 
nastere de St. Jean a Patmos, Athenes 1970 (in greco, con riassunto in 
francese); I. Kollias, Patmos, Atene 1986 (Byzantine Art in Greece, gen. 
i \^i' phatzidakis). Cfr. anche, fra gli studi che si sono occupati (an- 
che) dei monumenti di pittura tardo-comnena nel loro insieme: Djurić, 
La peinture murale, cit. [nota 1]; L. Hađermann-Misguich, La peinture 
monumentale tardo-comnene et ses prolongements au XIlT siecle in 
Actes cit. [nota 1], I, pp. 253-284, pls.XXI-XXVI; D. Mouriki, Stylistic 
Irends m Monumental Paintings of Greece during the Eleventh and 
Twelfth Centunes, m “Dumbarton Oaks Papers” 34-35 (1980-81), in 
part. pp. 103-124; E. Tsigaridas, Oi Toichografies tes mones Latomou 
lhessalonikes kai e Byzantine Zografike tou 12 aiona, Salonicco 1986. 
ncisive e significative sono le similitudini di “tecnica pittorica” che si 
colgono qui, a Patmos e Kurbinovo: nel disegno e nelle lumeggiature sui 
volti, sulle mani, sugli avambracci. A sua volta Timmagine đella Theo- 
tokos (che per disegno ribadisce i confronti con Kurbinovo e Kastoria) 
ha un foizato oinamentalismo che sollecita una pur esteriore analoma 
d it^unagine con I arcangelo Michele del parecclesion patmiaco. 

L. Fabiani, Lci terra di S.Benedetto. Studio storico-giuridico sulTAbba- 
zia di Montecassino dal VIII al XIII secolo, Montecassino 1968, I 
(Misc. cassinese, 33), pp. 122-128. Fra gli attori principali đella conflit- 
tualita sulla scena erano Markward von Anweiler e Dietpold von 
Schweinspeunt. 

P. Anker, K. Berg, The Narthex of Sant’Angelo in Formis, in “Acta Ar- 

chaeologica” XXIX (1958), pp. 95-110. Dispiace dover dire che le 

esigue, preziose tracce di primo strato del palinsesto pittorico relativo 

alla lunetta con 1 arcangelo sono state sventuratamente cancellate dal 
recente. infprvpnfn Hi 
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III. 6 SanPAngelo in Formis , chiesa del monastero. 

Parete delFatrio: Feremita Antonio visita Paolo. 

[Foto: Archivio delVIst.di Storia delVArte 
delVUniversitd di Roma “La Sapienza ”7 

ciata, suH’atrio, fu con ogni probabilita dovuto al modello 
cassinese e, comunque, trova precedenze nell’area đelle 
committenze benedettine, quando si pensi all’esempio roma- 
no di Santa Cecilia. 23 

II pittore qui attivo era assai verosimilmente un gre- 
co, come ci induce a credere non tanto e non solo la sua qua- 
lita pittorica, ma anche il titolo da lui apposto, in lingua gre- 
ca, a Maria: che non e definita, come di consueto, la <4 Madre 
di Dio” ma e invocata come “Despena Theotoke”, 24 espres- 
sione rara di certo non suggerita dai monaci campani, che a 
loro volta dovettero invece volerne la formula d’immagine 
cara alla tradizione latina e, specificamente, romana della 
“Maria regina”. 25 


Se le Storie degli eremiti ‘поп’ erano state rappresentate nel programma 
desiđeriano del portico tifatense, dovrebbe allora venire indagata la ra- 
gione di questa innovativa scelta iconografica (per la quale non saprei 
comunque addurre ragioni diverse da quel!e che l’avrebbero motivata a 
fine XI secolo, nel quadro di una sottolineatura di ideali monastici). 

V. Pace, Riforma della chiesa e visualizzazione della santita nella pittu- 
ra romana: i casi di Sant’Alessio e Santa Cecilia, in “Wiener Jahrbuch 
fiir Kunstgeschichte”, 1993-94 (“Festschrift fur Gerhardt Schmidt”), pp. 
541-548, 827-830. Non credo di conseguenza necessario collegare l’es- 
perienza tifatense con “la nuova pratica delle chiese bizantine del XII 
secolo dove l’illustrazione agiografica s’installa nel nartece” (Tomeko- 
vić, art. cit. [nota 18], p. 16). Per il preceđente cassinese: Bloch, Monte 
Cassino, cit. [nota 5], pp. 53 e 122-125. 

L’iscrizione non ha praticamente mai trovato attenzione. La si trova co- 
munque citata da O. Morisani, Gli affreschi di S.Angelo in Formis, Cava 
dei Tirreni 1962, p. 81. Non ne fa nemmeno cenno il recente studio di A. 
Pontani, Iscrizioni greche nell’arte occidentale: specimen di un catalo- 
go, in “Scrittura e civilta” XX (1996), pp. 205-279. Essa e l’unica in 
greco nell’atrio, le altre (con i nome degli eremiti) sono in latino. 

Che la “Maria Regina” sia un’immagine cultuale tipicamente occidentale 
resta vero, anche dopo il tentativo di recenti smentite, fondate su un’er- 
rata comprensione dell’immagine. Per la questione cfr. C. Bertelli, La 
pittura medievale a Roma e nel Lazio, in La pittura in Italia. L’Alto- 
medioevo, cit. [nota 6], pp. 209-210 e nota 36 a p. 238. Ricordo di sfug- 
gita la presenza di una Maria regina orante nel celebre mosaico petrino 
per papa Giovanni VII ( La pittura in ItaliaVL’Altomedioevo, cit. [nota 
6],fig. 269]. 

La Tomeković, art. cit. [nota 18], pp. 16-17, ha anche cautamente 
accennato al nossihile ruolo influente di modelli đella miniatura 



III. 8 SanVAngelo in Formis, chiesa del monastero. 

Parete delVatrio: Vabbraccio degli eremiti. 

[Foto: Archivio delVIst.di Storia delVArte 
delVUniversita di Roma “La Sapienza y> ] 

Sembrerebbe dunque, per queste imprese campane, 
che la strada percorsa da chi le esegui non porti, attraverso il 
Tirreno, in Sicilia, ma piuttosto, attraverso l’Appennino, in 
Puglia e di li verso la Grecia, continentale o insulare che 
fosse. Sara al proposito utile ricordare qui, per una piu ampia 
panoramica sulle possibilita di trasmissione fra la Campania 
latina e la Grecia, che sull’Athos, almeno fino al 1198, fu 
presente la congregazione monastica benedettina intitolata a 
“Santa Maria degli Amalfitani”. 26 

26 Solo la Tomeković, art. cit. [nota 18], p. 18, ha utilizzato, a mia cono- 
scenza, questa notizia, utilizzandola peraltro рег fatti di eta desideriana. 
Cfr. in merito A. Pertusi, Monasteri e monaci italiani all’Athos nell’alto 
Medioevo, in Le Millenaire du Mont Athos, 963-1963. Etudes et Melan- 
ges, I, Chevetogne, 1963, in part. pp. 234-237; Idem, Monachesimo 
italo-greco e bizantino , in La chiesa greca in Italia dall’VIII al XVI 
secolo. Atti del convesno storico interecclesiale (Bari 1969). Padova 





IIL 9 S.Demetrio Corone, S.Adriano. Intradosso di arco: 

Santo vescovo. [Foto: ICCD/Gab.Fot.Naz„neg. R 5053] 

A testimoniare in Italia meridionale la piena par- 
tecipazione agli sviluppi figurativi praticati nelle campagne 
pittoriche della chiesa ortodossa di fine XII secolo, un ruolo 
primario e svolto dagli affreschi di Sant’Adriano a San 
Demetrio Corone (111 9, 10). 27 Non e tanto, e soltanto, il 
caso, gia segnalato, delle maestose figure di vescovi che 
ritmicamente si dispongono sugli intradossi delle arcate di 
valico e sollecitano confronti con un vasto ventaglio di opere 
greche, per esempio con gli affreschi da San Giorgio di 
Oropo, i volti dei cui santi attestano suggestive similitudini 
di caratterizzazione fisionomica e disegnativa, a una data for- 
se anche piu avanzata, lungo la prima meta del XIII secolo 
(111. 11). Loe anche la ripresa quasi puntuale, nella scena 


///. 10 Atene, Museo Bizantino (da Oropo, S.Giorgio). 

Santo vescovo. [Foto: Archivio delFAutore] 

della Presentazione al tempio della Vergine, per disposizione 
compositiva e per modellato pittorico nei visi delle figure 
femminili, dalla medesima scena nel parecclesion della 
Panaghia a Patmos (Ш. 12). Certo, rispetto a quei sublimi 
affreschi si coglie una flessione qualitativa, ma deve anche 
tenersi conto il loro precario stato di conservazione, che ne 
ha indubbiamente impoverito la stesura pittorica. 29 A 
Sant’Adriano quanto poco resta delle epigrafi che accom- 
pagnavano gli affreschi e in greco, in coerenza con l’apparte- 
nenza della chiesa all’insediamento monastico greco. Perdu- 
to del tutto il programma di navata e dell’abside, gli affreschi 
che vi rimangono presentano comunque caratteri che con di- 
verso grado li affiancano ad altri cicli dell’Italia meridionale, 


Falkenhausen, La chiesa amalfitana nei suoi rapporti con Vimpero 
bizantino (Х-Х1 secolo), in “Rivista di Studi Bizantini e Neoellenici” 30, 
1993 [1994], in part. alle pp. 89-96. 

Un’eccellente messa a punto su questo monumento e la sua storia e stata 
svolta da Caterina Martino nella tesi di laurea discussa all’Universita 
degli Studi di Perugia nel dicembre 1996. Mi auguro che il suo studio, 
adesso pronto per la stampa, venga presto pubblicato. 

V. Pace, Presenz.e e influenze nella pittura duecentesca italiana, in 
XXXII corso di cultura sull’arte ravennate e bizantina [“Cipro e il medi- 
terraneo orientale”], Ravenna 1985, p. 293, figg. 23-25; V. anche, con 
qualche disparita di vedute: M. Falla Castelfranchi, Per la storia della 
pittura bizantina in Calabria, in “Rivista storica calabrese”, VI, 1985 
[“Studi storici e ricerche archeologiche sulla Calabria antica e 
međioevale in memoria di Paolo Orsi”], pp. 397-398, figg. 16-18. 

Gli affreschi di Oropo, pubblicati in un saggio del 1960 M. Chatzidakis, 
ristampato nel suo Studies in Byzantine Art and Archaeology, Londra 
1972, XIV, sono stati piu di recente menzionati, con una datazione “cir- 


denze stilistiche della pittura monumentale in Grecia durante il XIII 
secolo, in XXXI corso di cultura sull’arte ravennate e bizantina, Raven- 
na 1984, pp. 228-229. 

La documentazione qui pubblicata e di diversa data, per diversa disponi- 
bilita del materiale fotografico. Gli affreschi furono pesantemente ridi- 
pinti dopo essere stati casualmente scoperti nel 1939 (cfr. A. Dillon, La 
badia greca di S . Adriano, Reggio Calabria 1948). II dettaglio dalla Pre- 
sentazione della Vergine al tempio mostra lo stato dell’affresco dopo la 
sua pulitura - a cura di Silvia Cerio - nella prima fase della recente cam- 
pagna di restauri (ancora in corso). Purtroppo un seconđo intervento, di 
altro restauratore, ha reintrodotto integrazioni pittoriche che si spera tut- 
tavia vengano tolte, al seguito delle critiche che esse hanno sollevato. II 
dettaglio del vescovo, precedente a questa campagna di restauro, mostra 
una discreta leggibilita del disegno anche se evidenti sono le tracce d’in- 
tervento. 

Colgo l’occasione per ringraziare la restauratrice, per la foto da lei ese- 
guita, e Caterina Martino, che da lei l’aveva ottenuta oer la sua tesi di 







Ill 11 S.Demetrio Corone, S.Adriano. Part. della 
Presentazione della Vergine al tempio. 

[Foto: S.Cerio (cortesia della Dr.Caterina Martino)] 

da Santa Maria delle Cerrate, nel Salento, a Santa Maria di 
Anglona in Basilicata. 

La prima delle due, la chiesa di Santa Maria delle 
Cerrate, era, come Sant’Adriano, annessa a un monastero 
greco dal cui clero era officiata (111. 13, 14, 16). Nonostante 
cio il suo impianto architettonico e informato alla tradizione 
basilicale in uso presso il clero latino, presentando, appunto, 
una generale affinita d’immagine con la chiesa calabrese, 
non solo per la tripartizione dell’asse longitudinale con 
arcate (qui tutte su colonne) e per la conclusione triabsida- 
ta, 31 ma anche per la presenza di un programma decorativo 
sugli intradossi delle arcate di valico. Se, per le perdite subi- 
te, e obiettivamente impossibile stabilire quanto gli affreschi 
calabresi potessero svolgere un programma che trovasse 
corrispondenza di scelte tematiche con le chiese greche, alle 
Cerrate cio lo si puo fare traendone una risposta, almeno par- 
zialmente positiva, dalla vasta, seppur frammentaria, docu- 
mentazione pittorica che ne e conservata. Lo dimostra la 
presenza dei vescovi greci sui semicilinđri delle absidi (qui 
disposti frontalmente, secondo una prassi rappresentativa che 
le ragioni liturgiche modificarono in una disposizione con- 
vergente sin da fine XII secolo)/ di santi monaci sulle absi- 


Monasticon Italiae, III. Puglia e Basilicata, a cura di G. Lunardi, H. 
Houben e G. Spinelli, Cesena 1986, p.64, №152 (scheda di P. De Leo). 
C. D. Poso, II Salento погпшппо. Territorio, istituzioni, societa , Galati- 
na 1988, in part. allepp. 102-106. 

G. Bertelli, Arte bizantina nel Salento. Architettura e scultura (secc. IX- 
XIII, in Ad ovest di Bisanzio. II Salento medievale, Atti del Seminario 
Int. di Studio (Martano 1988), a cura di B. Vetere, Galatina 1990, pp. 
235-237. Kemper, op. cit. [nota 13], pp. 68-101. 

V. Pace, La pittura delle origini in Puglia (secc. IX-XIV), in La Puglia 
fra Bisanzio e l’Occidente, Milano 1980 (Civilta e cultuie in Puglia, 2), 
pp. 353-354; Idem, Pittura bizantina, cit. [nota 7], pp. 459-460 e 473 
(ma cfr. anche le figg. alle pp. 471-472, almeno рег la rara fotografia 
d’insieme della zona absidale); Falla Castelfranchi, Pittura топитпеп- 
tale bizantina, cit. [nota 7], pp. 123-137; Pace, Presenze e influenze, cit. 
[nota 27], pp. 291-293. Approfitto di questa nota per... smentire una mia 
smentita (ibidem, nota 45): sul ciborio ‘si trova’ la data del 1269, gia 
imbiancata e riapparsa sotto la calce (Bertelli, art. cit. [nota prec.], p. 
237, nota 77bis). 

Ch. Walter, Lci place des evegues dans le decor des absides byzantines, 
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III 12 Patmos, monastero di S.Giovanni teologo. Parecclesion 
della Panaghia: la Presentazione della Vergine al tempio 
(part.) [Foto: da Kollias, op.cit. alla nota 20] 

diole, 34 dei diaconi sulle pareti contigue all abside centiale, 
dell’ Annunciazione sulla sovrastante parete di fondo; e inve- 
ce almeno sintomo di indifferenza agli esiti siciliani 1 as~ 
senza d’immagine del Pantocrator sul principale fuoco ottico 
delPedificio, il catino absidale, sul quale la scelta dell’Ascen- 
sione sembra costituire il maggiore debito verso una tradi- 
zione italomeridionale, particolarmente presente in Cam- 
pania. 35 Difficile ne e comunque la datazione, anche se, co- 
me gia scrissi, proprio l’Ascensione ha caratteristiche di stile 
che paiono bene allinearsi sull’esperienza tardo-comnena, 
dalla Grecia insulare (Lagudera) a quella continentale (Epis- 
kopi) (111. 15), risultandone una data almeno non anteriore 
alla fine del XII secolo, non potendosi peraltro stabilire 
quanto essa possa addentrarsi nel nuovo secolo per la 36 ben 
nota viscosita delle formule stilistiche di quella pitturaf Se 


the 13 th Centuries, in “Jahrbuch der osterr. Byzantinistik”, Akten des 
XVI Int. Byzantinistenkongress (Vienna 1981), II 15, 1982, pp. 481-489. 
Ch. Walter, Art and Ritual of the Byzantine Church, Londra 1982, in 
part. pp. 200-214. Ebbe gia occasione di attirare l’attenzione su questo 
caso M. Falla Castelfranchi, Del ruolo dei programmi iconografici 
absidali nella pittura bizantina dellTtalia meridionale e di unimma- 
gine desueta e colta nella cripta della candelora a Massafra, in II 
popolamento rupestre dell’area mediterranea: la tipologia delle fonti. Gli 
insediamenti rupestri della Sardegna, Atti del seminario di studio (Lecce 
1984), Galatina 1988, pp. 194-195; Eadem, Pittura monumentale 
bizantina, cit. [nota 7], p. 123. 

34 Falla Castelfranchi, Pittura monumentale bizantina, cit. [nota 7], p. 133 
e nota 120, con sottolineatura dell’inerenza monastica delle chiese con 
questo programma e giusta correzione di una mia precedente, errata 
identificazione con il Battista del santo monaco raffigurato nell’absi- 
diola destra. 

35 Una mia relazione congressuale su questo tema, non piu data alle 
stampe, e stata correttamente citata da Marina Falla Castelfranchi, che 
gli ha deđicato ulteriori commenti: Disiecta membra. La pittura bizan- 
tina in Calabria (secoli 1Х-ХП), in Italian Church Decoration of the 
Early Middle Ages and Early Renaissance, Colloquium held at the Villa 
Spelman, Florence (1987), a cura di W. Tronzo, Bologna 1989, in part. 
pp. 93-94. 

36 V. anche Djurić, La peinture murale, cit. [nota 1], passim (Con specifi- 
co riferimento all’Ascensione ricordo qui che Vojislav Djurić era incline 
ad accettarne la datazione “intorno al 1200”); Mouriki, art. e loc. cit. 
[nota 20]; Tsigaridas, op. cit. [nota 20]. Su Episkopi: N. B. Drandakes, 
Byz.antinai Toichographiai tes mesa Manes, Atene 1964 (non mi e stato 
disponibile il recente volume pubblicato dallo stesso studioso su questi e 
altri affreschi della гешопе). La datazione stessa di Episkopi all’iniziale 
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///. 13 S.Maria delle Cerrate, chiesa del monastero. 
Abside: Ascensione e santi vescovi. 

[Foto: ICCD/Gab.Fot.Naz., neg. F 49369] 
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almeno per gli affreschi dell’area absidale e per il santorale 
sulle arcate di valico e plausibile una data <4 intomo al 1200 9 \ 
comunque difficilmente posteriore al primo quarto, o al 
primo trentennio del ХШ secolo, una datazione piu tarda non 
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///. 14 S.Maria delle Cerrate, chiesa del monastero. 
Abside: Cristo (part. dell’Ascensione). 

[Foto: ICCD/Gab.Fot.Naz., neg. F 49346] 
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///. i 5 Episkopi, chiesa della Dormizione deila Vergine 
Apostoli (part. delVAscensione), 

[Foto: da Drandakis , op.cit. alla nota 36] 
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///. 16 S. Maria deiie Cerrate , chiesa del inonastero. Abside: 
Santi vescovi, [Foto: ICCD/Gab.Fot.Naz ., neg, F 49359] 


Ia si puo invece escludere per gli altri, sia, con qualche 
esitazione, per i suggestivi lacerti rimessi in opera capovolti 
sulla parete della navatella destra, sia pure per i pannelli 
dipinti sulla navatella di sinislra o sulla controfacciata/ 17 


A ana datazione indifferenziatamente tarda degli affreschi delle Cerrate, 
verso il settimo decennio del secolo, si e invece mostrata incline M, 




























///. 17 Patmos , monastero di S. Giovanni teologo. 
Parecclesion della Panaghia: Ahramo. 
[Foto: da Orlandos , op. cit. alla nota 20] 


Che alle Cerrate la comunita monastica si sia avvalsa 
di pittori anch’essi greci, forse provenienti dall’oltremare ad- 
riatico, non e impossibile, anche se qualche serio dubbio e 
giustificato dalla scelta iconografica dell’Ascensione, col 
Cristo che sale in cielo con un’inusitata torsione del corpo, le 
gambe di profilo - i piedi sul disco esterno dell’aureola - il 
busto e la testa frontali, dunque in un atteggiamento che non 
si riscontra nell’ecumene mediterranea d’oltremare e parreb- 
be piuttosto tradire un uso di modelli occidentali, la cui co- 
noscenza tende a privilegiare, almeno in linea di principio e 
fino a prova contraria, un’area italomeridionale. 38 

A sua volta la seconda chiesa, Santa Maria di 
Anglona, presenta anch’essa una generale affinita d’immagi- 
ne con la chiesa calabrese, proprio per lo stesso tipo di simi- 
litudini - tripartizione dell’asse longitudinale con arcate, pre- 
senza di un programma decorativo sugli intradossi delle ar- 
cate di valico, conclusione triabsidata, ma fu ufficiata da 
clero latino. 39 E’ significativo che nei suoi affreschi (111. 18, 
19, 21, 23) si sia potuto riscontrare un analogo orientamento 
su modelli di stile esemplati a Patmos (111. 17, 20), che vi si 
accompagnano con altri che richiamano Kurbinovo (111. 22), 
Kastoria e oltre, con suggestive similitudini del tempo, verso 
Mileševa (111. 24) e, addirittura, Suzdal. 40 Puo invece 


Non posso dunque condividere l’asserto della Falla Castelfranchi ( Pittu- 
ra momimentale bizantina , cit. [nota 7], p. 123) per cui l’Ascensione sa- 
rebbe “svolta secondo i piu puri canoni iconografici bizantini”, non ba- 
stando a cio il fatto di non essere “contaminata dalla Majestas Domini 

Santa Maria cli Anglona, Atti del Convegno int. di studio... (Potenza- 
Anglona 1991), a cura di C. D. Fonseca e V. Pace, Galatina 1996. 

M. Falla Castelfranchi, Santa Maria di Anglona fra Roma e Palermo. 
Sulla decorazione delle navate laterali. ihidem Q4 CnnrntfTltm* \t Pa_ 


sorprendere che, almeno nella misura in cui ne sono 
conservati gli affreschi (particolarmente grave la perdita 
delle absidi, che ne impedisce anche riscontri iconografici), 
non appaiono stringenti similitudini con le scelte stilistiche 
operate alle Cerrate. Qualcosa, semmai, apparenta il ciclo 
lucano con l’atrio tifatense (se ne confronti l’Abramo con gli 
eremiti), di certo per via delle comuni ascendenze tardo- 



///. 18 Santa Maria di Anglona. Parete di navata: 
Abramo (part. del ciclo veterotestamentario). 
[Foto: R.J.Deckers-Matzko, Heidelherg] 


comnene, ma forse anche per una non impossibile linea di 
sviluppo, qui arricchitasi di altri apporti, alPintemo dell’area 
italomeridionale. 

Anglona, secondo quanto si e potuto concludere con 
lo studio monografico che se n’e di recente pubblicato, 
dimostra inequivocabilmente come in Italia meridionale, a 
una data quasi certamente situabile nel primo trentennio del 
XIII secolo, circolassero pittori che per il loro lavoro dispo- 
nevano di materiale largamente in uso nei migliori cantieri 
dell’ecumene bizantina. Questi pittori dovevano essere di 
lingua greca, a giudicare dalle iscrizioni che lasciarono sulle 
pareti - subito dopo ridipinte in latino poiche latino ne era il 
clero. I loro modi esecutivi sono peraltro caratterizzati da 
una corsivita di fattura che li distacca da quegli apici di raffi- 
natezza e di equilibrio espressivo che si riscontra oltremare 
(per esempio a Patmos), come pure non ne permette una pie- 
na similitudine con quanto dipinto dove pur si riscontrano 
analoghe flessioni espressive (per esempio in Macedonia). 
Ad Anglona, inoltre, il patrimonio di scelte iconografiche 
indizia una coesistenza di fonti bizantine con altre mediate 
dalla tradizione occidentale. 4 " Se ne deve concludere che 


italomeridionale della pittura bizantina intorno al 1200, ibidem, pp. 103- 
110. V. anche: E. Smirnova, Sur les fresques russes contemporaines des 
peintures de Santa Maria di Anglona , ibidem, p. 135 e V. Pace, Santa 
Maria di Anglona, 1991, ibidem, pp. 144-145, per il suggestivo confro- 
nto con Mileševa, suggerito da Srdjan Djurić. 

V. Von Falkenhausen, La diocesi di Tursi-Anglona in epoca normanno- 
sveva terra d’incontro fra greci e latini, in Santa Maria di Anglona, cit. 
[nota 39], pp. 27-36; G. Fiaccadori, Le iscrizioni del ciclo pittorico di 
santa Maria di Anglona, ibidem, pp. 99-102; J-M. Martin, Sur l’histoire 
de Santa Maria di Anglona, ibidem, p. 113. 






IIL 19 
Santa Maria 
di Anglona. 
Parete della 
navatella destra: 

Attico (part. 
dalVepisodio di 
martirio dei 
ss.Simone e 
Giuda). 
[Foto: 
R.J.Deckers- 
Matzko , 
Heidelberg] 



questo straordinario ciclo pittorico e per noi preziosa testi- 
monianza di un’attivita di maestri italo-greci al servizio di 
una committenza della chiesa latina. 43 

Chiedersi il perche, in questi decenni “protosvevi” nei 
quali venivano crescendo e maturando fatti figurativi di forte 


attinenza occidentale, si sia ricorso a pittori di tale impronta 
e un falso problema, anche se deve necessariamente venir 
posto per chiarire i termini della “maniera greca” italomeri- 
dionale, cosi come essa viene evidenziata da questo e dagli 
altri casi significativi qui incontrati. 44 

In primissimo luogo va sottolineato quanto e peral- 
tro ben noto a chiunque sia addentro alla conoscenza dei fatti 
di storia dell’arte italomeridionale. L’arte “federiciana” svi- 
luppa una sorta di progetto estetico, mirato a finalita ideolo- 
giche cui e sostanzialmente estranea la pittura degli spazi sa- 
cri - e se essa viene implicata, lo e in via del tutto eccezio- 
nale per presumibili nessi di committenza e tale dunque da 
non essere la norma. 45 

II cosiddetto “bizantinismo” che pervade la pittura 
del Regno, dall’Abruzzo alla Sicilia, fu espressione e conse- 
guenza di una scelta che nella piu parte dei casi fu invece 
nelPordine delle cose. Fu una scelta, cioe, cui i diversi com- 
mittenti (perlopiu esponenti del clero latino o greco) non 
furono indotti da ragioni ‘ideologiche’, ma dalla disponibilita 
di maestri o maestranze i cui requisiti professionali ne legitti- 
mavano l’ingaggio. Nell’iniziale XIII secolo si erano venute 
oltretutto creando ulteriori possibilita di una piu intensa cir- 
colazione inframediterranea, che le conquiste latine (Cipro, 
Costantinopoli, Morea) certamente favorirono. 46 Casi con- 
creti e documentariamente riferibili a maestranze artistiche li 
si hanno solo in via eccezionale e pertanto del massimo 
interesse e quello, gia altrove e piu volte sottolineato, del 
pittore inviato dal suo estimatore Giorgio Bardanes, metro- 
polita di Corfu (allora parte del despotato di Epiro), a Nec- 
tario, igumeno del monastero salentino di Casole fra il 1220 
e il 1235, con Pimplicito auspicio che presso di lui, o grazie 
a lui, potesse trovar lavoro. 47 Tale episodio dimostra infatti 


III 20 
Patmos, 
monastero di 
S.Giovanni 
teologo. 
Parecclesion 
della Panaghia: 
Cristo e un 
apostolo 
(part. dalla 
Samaritana 
al pozzo). 
[Foto: da 
Orlandos, op. 
cit. alla nota 20] 
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laritd iconografiche del ciclo veterotestamentario della chiesa di Santa 
Maria di Anglona, ibidem, pp. 125-134. 

L’“italo-grecita” dei pittori puo forse essere evidenziata anche da idiotis- 
mi grafici nella stessa lingua greca. Cosi, come ha notato Martin nella 
sua presentazione del volume (all’Ecole frangaise di Roma nel 1997) 
nell’iscrizione relativa alle “mogli dei figli di Noe” il dittongo “ai” e sta- 
to sostituito da una semplice epsilon (“gynekes”). Cfr. la tav. X nel cit. 
volume. 


Casi piu significativi” perche, ovviamente, essi non esauriscono il pa- 
norama italomeriđionale “intorno al 1200”. C’e, per esempio, il caso 
della Koimesis di Rongolise, che con le lunette narrative di Sant’Angelo 
in Formis presenta gli agganci piu stretti, ma non e riconducibile allo 
stesso pittore. Su quest’opera cfr. adesso il fascicolo monografico (№ 
26) đi “Civilta aurunca”, X, 1994, in part. pp. 67-70 (di L.Speciale). 

Non desidero qui entrare nel merito della disparita di opinioni sull’esi- 
stenza di una pittura federiciana” (per cui cfr. F. Bologna, I pittori alla 
corte angioina di Napoli, 1266-1414 , Roma 1969, in part. pp. 21-50 e 
V. Pace, Pittura e miniatura sveva da Federico II a Corradino: storia e 
mito, in Federico II e l’Italia. Percorsi, Luoghi, Segni e Strumenti, cat. 
della mostra (Roma 1995-96), Roma 1995, in part. pp. 103-107), ma 
soltanto sottolineare come, comunque, non avrebbe senso mettere a 
confronto progettazione ed esiti di Anglona con il ‘progetto’ federiciano 
per evidenziarne un’incompatibilita cronologica con l’eta sveva e, conse- 
guentemente, alzarne la data ai preceđenti anni “tardo-normanni”. 

G. Ostrogorsky, Storia delVimpero bizantino [ed.orig.: Miinchen 1963], 
Torino 1968; A. Bon, La Moree franque, Parigi 1969; P. W. Edbury, 
The Kingdom of Cyprus and the Crusades. 1191-1374, Cambridge 
1991. Sul ruolo di Cipro come possibile diffusore di opere e modelli 
artistici, soprattutto nei decenni piu addentro nel secolo XIII, ho insistito 
altrove ( Presenze e influenze, cit. [nota 28]). Non una conquista, ma una 
perđita (quella di Gerusalemme e buona parte della Terrasanta) puo aver 
implicato ulteriori ‘movimenti’, con la possibile migrazione di artisti 
che, tuttavia, sembra essersi riflessa preminentemente in altri ambiti di 
committenza - soprattutto la plastica monumentale. Per una ricapitola- 
zione in proposito v. comunque adesso il mio II Mediterraneo e la Pug - 
lia, cit. [nota 3]. V. anche, per la Grecia, la nota seguente. 

Per 1 edizione: J. M. Hoeck, R. J. Loenertz, Nikolaos-Nektarios von 
Otranto Abt von casole. Beitrage zur Geschichte der ost-westlichen 
Beziehungen unter Innozenz III. und Friedrich II., Ettal 1966, pp. 179- 
180. II primo a rivolgere l’attenzione a questo documento era stato M. 
Lascaris, Recensione a “II monastero di S.Nicola di Casole” di A. e O. 
Parlangeli, in “Byzantion”,..., 1951, pp. 255-256. Dopo di allora, fin da 
uno dei miei primi saggi di argomento pugliese ( La pittura delle origini 
in Puglia, cit. [nota 32], p. 354) ne sottolineai Timportanza testimoniale 
pei gli scambi artistici. Per una piu precisa valutazione dei rapporti fra 
la Grecia, insulare e continentale, del XIII secolo e l’Italia meridionale 

sarebbe necessario ehp. si Hi СПЛГТА ип/л /101.14«./. 
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non solo la circolazione di pittori greci in Italia meridionale, 
ma anche la consapevolezza della loro “professionalita”, 
oltre all’appoggio di una rete di conoscenze e di “fratel- 
lanza” monastica - che non si curava certo di differenziazioni 
di liturgia o di lingua. Se, poi, i pittori viaggiavano, ugual- 
mente lo potevano le opere, e il caso dell’icona di Andria - 
della cui qualita di prodotto d’oltremare ritengo ormai dif- 
ficile poter dubitare - puo bene dimostrarcelo. In una tale 
situazione fu facile il ruolo di insegnamento, di modello, di 
‘trasmissione’ che pittori e opere poterono esercitare fra i 
centri d’oltremare e l’Italia. Una tale situazione deve d al- 
tronde di necessita presupporsi perche altrimenti non si com- 
prenderebbe l’aggiomamento formale di queste testimonia- 
nze italomeridionali sulla cultura pittorica “tardo-comnena - 
prova ne sia in negativo il caso dei noti affreschi della chiesa 
rupestre di San Biagio nell’agro di San Vito dei Normanni 
che, alla data del 1196, furono evidentemente dipinti da pit- 
tori senza contatti con quanto era avvenuto nel secolo che 
stava concludendosi (e forse ancor prima!). 

I casi qui presi in rassegna sono significative emerge- 
nze di un fenomeno che caratterizza con diverso spessore la 
realta figurativa italo-meridionale continentale, lungo un es- 
teso arco di tempo. Durante il XIII secolo una gran quantita 
di casi ne mostra una presenza capillare e quasi endemica, 
per la protrazione di modi e modelli distaccati dalle originali 
radici. 51 Si potra anche continuare a definirla convenzional- 
mente pittura “bizantina” o “bizantineggiante”, ma dovra es- 
sere chiaro che in una visione ‘storica’ della pittura bizantina 


questi casi non trovano spazio e collocazione, costituendo a 
tutti gli effetti fenomeni regionali, senza che cio debba signi- 


ficame di conseguenza una svalutazione qualitativa. Esem- 
plari in tal senso i begli affreschi dell’Annunziata di Minuta 
in Campania, o quelli gia nella chiesa rupestre di San Vito a 
Gravina. 52 Ritomeranno, rari, casi in cui Bisanzio e presente 
per via di importazione di opere o pittori: l’icona di Mono- 
poli o la fase prototrecentesca nel San Pietro a Otranto sono i 

. 53 

piu significativi. 


lente a quello della Mouriki (qui cit. alla nota 20) sull’XI e XII secolo. 
Una sintesi, adeguata proprio a farcene sentire la mancanza, e quella 
contenuta nell’art. della Kalopissi-Verti, qui cit. alla nota 28. 

48 Precise le osservazioni in merito del Fiaccadori, Le iscrizioni, cit. [nota 
41], p. 101. 

49 V. Pace, Circolazione e ricezione delle icone bizantine: i casi di An- 
dria, Matera e Damasco , in Studi in onore di Michele D’Elia, a cura di 
C. Gelao, Matera-Spoleto 1996, pp. 157-165. L’alternativa all’importa- 
zione ne sarebbe l’esecuzione “in Puglia” da un pittore che vi fosse im- 
migrato d’oltremare, di conseguenza incrementando la precedente casi- 
stica. 

50 Pace, Pittura bizantina, cit. [nota 7], pp. 458-459, figg. 407-414 (a 
colori). 

51 Per una sintetica esemplificazione e visualizzazione comparativa v. 
adesso il mio II Mediterraneo e la Puglia, cit. [nota 3]. 

52 Pace, Pittura bizantina, cit. [nota 7], passim e figg. 401-402, 430-432. 
V. anche R. P. Bergman, The Frescoes of Santissima Annunciata in Mi- 
nuto (Amalfi), in “Dumbarton Oaks Papers”, 41, 1987, 71-83 (ripubbli- 
cato in trad. italiana nella “Rassegna del Centro di Cultura e Storia Sa- 
lemitana”, № 17, IX, 1989, 155-166) e Panayotidi, Quelques Affinites, 
cit. [nota 37], p. 124. 

53 Icone di Puglia e Basilicata dal Medioevo al Settecento, cat. della mos- 
tra (Bari 1988) a cura di P. Belli D’Elia, Milano 1988, № 18, pp. 116- 
117 (scheda di M. Milella Lovecchio); L. Safran, San Pietro at Otranto. 
Byzantine Art in South Italy / San Pietro at Otranto. Arte bizantina in 
Italia meridionale, Roma s.d. (1992). V. anche V. Pace, Affreschi delV 
Italia meridionale u greca ” nella prima meta del XIV secolo , in Dečani 
et l’art byzantin au milieu du XIV C siecle (Academie serbe des sciences 
et des arts. colloaues scientifmues, vol. XLIX) a cura di V. Djurić, 



III. 21 Santa Maria di Anglona. Parete di navata: 

Le mogli dei figli di Noe 
(part. del ciclo veterotestamentario). 

[Foto: R.J.Deckers-Matzko, Heidelberg] 

In ogni modo, quali essi siano, e oggi essenziale 
definire di volta in volta gli specifici modi e motivi della loro 
inerenza con Bisanzio (se non anche, invece, della loro estra- 
neita), abbandonando superficiali generalizzazioni e perico- 
lose tautologie. Ne guadagnera la comprensione del loro si- 
gnificato, della loro percezione da parte dei committenti e 
dei fedeli cui in prima istanza queste opere erano destinate. 



III. 22 Kurbinovo, S.Giorgio. 

La Madonna (part.dell’Ascensione). 
i inctStut nnur 1 nrntprtinn des monuments, Skopie 











111.23 Santa Maria di Anglona. Parete della navatella destra: 
personaggio anonimo (part. di una scena di martirio). 

[Foto: V.Pace] 


III. 24 Mileševa, chiesa del monastero. Un dannato (part. dal 
Giudizio universale). [Foto: Institut pour la protection des 
monuments, Belgrade (cortesia del Dr. Srdjan Djurić)] 


Поступци, мотиви и значење византијског сликарства у јужној континенталној 
послевизантијској Италији. Тачке у време познонормаиско и раноштауфовско: 

од Лећа до Англоне 

Валентино Паће 


Под послевизантијским подразумева се време после 
1071 године, после пада византијске власти на подручју 
јужне Италије, пред норманским продором. Старији слој 
сликарства је у токовима каснокомнинске уметности. Аутор 
налази паралеле италијанском сликарству у водећим делима 
византијске уметности са краја XI и из XII века. Византијска 
иконографска и стилска обележја садржи такође позније 


сликарство у јужној Италији, настало после крсташког осва. 
јања Цариграда. Међутим, целина збивања позната као “ма- 
ниера грека”, не може се сматрати стилски јединственом. 
Поручиоци нису прецизно усмерени, сликари и поручиоци 
се обично случајно сусрећу. 

У раду се имају у виду најзначајнији споменици сликар- 
ства, од ЈТећа (Св. Никола и Каталдо) до Англоне (Св. Марија). 


* II presente saggio fa parte di un piu ampio programma di ricerche sulla “Maniera greca in Italia” alla copertura delle cui spese 
hanno contribuito fmanziamenti del “Barbieri Centar for Italian Studies”, presso il Trinity College di Hartford/Conn. (USA). 











The Scene of the Last Supper in the Mural of Ubisi 


Inga Lordkipanidze 


UDK 75.052.033.2.046.3 (497.22) : 232.957 


The author ojfers a brief analysis of iconographical and 
stylistic traits ofa representation ofthe Last Supper from Ubisi 
(western Georgia). The author concludes that y regardless of 
certain traditional elements , its painter produced a scene which 
is close in spirit to the art of the Palaiologan era. 

One of the most significant scenes in the ensemble of 
the quite well preserved mural in Ubisi 1 (West Georgia) is 


ded into its composition. Even today scientists cannot agree 
upon its interpretation which is so diverse. 

Grasp of all depths of the Byzantium disposition of 
the Paleologian times is vividly traced through in this mural; 
besides we can see some traits of the continuation of local 
traditions, which together with other factors gives the possi- 
bility to assume that Georgian artists 3 had been working he- 
re, although the question of the nationality of the artist does 



jF 


Fig. 1 Ubisi. The Last Supper 


the Last Supper . 2 Significance of this scene is emphasised by 
the fact that the donator’s inscription in asomtavruli is inclu- 


1 V. J. Djurić, Ш. И. Лмиранашвали, Трузинскип художник Дамиа- 
нз , Zograf 6 (1975), 75-76; for the bibliography see: I. Lordkipanidze, 
Житипнип цикл свнтого Георгил в Убиси, Dečani et l’art Byzantin au 
milieu du XIV e siecle (Colloques scientifiques de l’Academie Serbe des 
Sciences et des Arts, vol. XLIX, Classe des sciences historiques, vol. 
12^ Rpncrrnd 1 QS9. 97-107. 


not bear the primary significance like in other monuments of 
the Paleologian art. 

It is well known that the Last Supper is usually placed 
in the main building of the temple together with other scenes 
of the cycle of the Holy Week (when the preference is given 


3 J. Lafontaine-Dosogne writes that in the mural of Ubisi “if the style is 
stronelv marked bv Bvzantium, the program shows local traditions for a 






















to the historical aspect of contents of the scene), or in the al- 
tar apsis, when its liturgical aspect is highlighted. 

It is known that all four Evangelists who are telling 
about the Last Supper, the last paschal meeting of Jesus 
Christ with his Disciples on Thursday evening in the house 
of the host which has not been preserved 4 are: Matthew, 26, 
20-30, Mark 14, 17-26, Luke, 22, 14-23, John, 13, 21-30; the 
story about establishing the sacrament of the Eucharist dur- 
ing the last meeting of Jesus with his Disciples, remained in 
the Epistle of Paul to the Corinthians (11, 17-33). 

It can be assumed that the scene in Ubisi is closer to 
the stories of Luke and John (to the first - according to the 
words of the Christ: “Listen, the hand of the one, who will 
give Me over to the leader of the country is on the table with 
Me”. Luke, 22, 21; and to the second - by two moments - 
John, leaning against the chest of the Christ - “One of the 
disciples, the one whom Jesus loved was sitting next to Je- 
sus” (John, 13, 35); and Peter, with the gesture directed to- 
wards Jesus (John, 13, 23). 

In Georgia, judging from the preserved monuments, 
the Last Supper was placed in a historical order among other 
scenes from the life of Jesus Christ, (Ateni-XI c., Vardzia - 
1184-1186, Kincvisi - beginning of the ХШ c.). In Calen- 
džiha (1384-1396) it has been also placed among the scenes 
of a historical cycle, but it is difficult to say whether this ver- 
sion of the location of the scene had been dictated by the will 
of the donator or was the author’s plan. In Nabahtevi (1412- 
1431), being represented over the entrance of the protesis, 
together with the Hospitality of Abraham, it points out the 
Eucharistical sacrifice of Jesus. 


A saying goes that a house in which a meal was held belonged to Evan- 
gelist Mark or his father; this suggestion according to some scientists’ 
viewpoints may be based upon the fact that in Mark’s story “there are 
mo re live and pettv details” . than in those of other evangelists, Tolkovaja 
Bibblia, 3, New Testament, Petersburg 1911-13, Matthew 18, 18. 


In Byzantium and other countries of the East Christian 
world we encounter both versions, but here too, like in most other 
cases, the Last Supper is incluđed into the cycle of the Holy Week. 

Its location as well as its direct vicinity to the scenes of 
the Holy Communion the Last Supper in Ubisi serves to the 
disclosing of the idea of the Sacrifice and Redemption which 
are the main themes in the programme of the Ubisi mural. 

While depicting the scene of the Last Supper Ubisi 
the artist gave preference to the scheme which was quite 
popular in the Paleologian art, i.e. Jesus Christ, surrounded 
by his Disciples, is sitting not in the left comer of the com- 
position but in the centre. Against the background of the 
blue sky an inscription of Supper can be read which has been 
done in the capital script of asomtavruli. 

Representation of faces of the Disciples is rooted down 
to the traditional iconographical type. The arrangement of fig- 
ures of the Disciples at table, their interrelation with one an- 
other and with the Teacher defined by a gesture, the tuming of 
the figure, the bow of the head; portrayal of figures itself, their 
emotional mood, spatial determination of the scene, attire of 
the table, symbolical subtexts and many other things witness 
that it was a highly skilled artist that had been working here. 

The type of a face of the Disciples is strong and brave, 
the open collar of the garment shows a strong, as if plasti- 
cally moulded neck. Dignity and inner energy are felt in the 
bow of the head and in the gesture. Getting up of figures is 
carried out by means of rich and strong dabs. Proportions of 
figures, their contours, getting up of the garment by addi- 
tional tones, multistage gradation of the coloured spot - all 
this is characteristic of the Paleologian style. 

Examination of this scene convinces us that despite 
ponderable traditions in its depiction, Ubisi artist did not re- 
peat the ancient schemes preserved with us, but created a 
composition which corresponds to the spirit of its own time 
and is one of the most beautiful works of Paleologian art 


Представа Тајне Вечере у сликарству у Убиси 

Инга Лордкипанидзе 


У добро сачуваном ансамблу фресака у цркви у Убиси, 
представи Тајне вечере припада посебно место. Иконографска 
својства сцене указују да је сликар као предложак користио опи- 
се догађаја дате у Лукином и Јовановом Јеванђељу. Садржајем 


представе подвлаче се идеје Жртвовања и Спасења, и иначе 
основне у програму сликарства у цркви. Стилске особености 
наводе аутора на закључак да је уметнику у потпуности био 
познат и близак савремени ликовни израз времена Палеолога. 
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Sur la composition de la presentation de la Vierge au temple 
dans la peinture byzantine a la fin du ХШ et vers 1300 

Cvetan Grozdanov 


UDK 75.033.2.046.3 "12/13" : 232.931.8 (495.04) 


The article stresses change in the iconography of the 
composition ofthe Presentation ofthe Virgin in the Temple, 
recorded in the number of examples. 

Les cycles de peintures de la vie de la Vierge, sa 
Dormition, ses transfigurations, des illustration des hymnes, 
d’Akathistes et d’autres textes qui lui sont consacres, sont 
presentes dans une grande mesure dans l’art de l’epoque des 
Paleologues. Quoique cette thematique s’etait en partie for- 
mee precedemment au cours de la seconde moitie du XIII 6 
siecle et au sein des etapes anterieures, elle manifeste une 


Macedoine et les mosai'ques de Constantinople sur ces the- 
mes ont ete soumis a des etudes approfondies. 

L’analyse detaillee des scenes de l’enfance de la 
Vierge dans l’art, depuis les plus anciennes des images 
jusuq’a celles du XVlf siecle a ete donnee par J. Lafontaine- 
Dosogne dans plusieurs de ses etudes et contributions, pour 
etendre ensuite ses recherches sur l’ensemble du cycle de la 
Vierge. En expert connu elle a souligne a juste titre la place 
tres importante des ensembles picturaux sur ces themes dans 
les monuments des demieres annees du ХП1 е siecle et de la 
premiere moitie du XIV e , en donnant une importance initiale 





Fig. 1 Presentation de la Vierge au temple, 

montee de dimensions inouies, ce qui permet la conclusion 
que les ensembles plastiques consacrees a la Vierge mar- 
quent l’art de cette periode. Les cycles de la Vierge ont fait 
ces temps demiers objet des recherches intenses dans les 


Saint-Clement (Vierge Perivleptos) 1294/95 

au cycle de l’eglise de Saint-Clement (Vierge Perivleptos) de 
1294/1295. Elle a etudie tous les ensembles thematiques de 
ladite periode conscres a la vie de la Vierge, situes sur le sol 
de la Serbie et de la Macedoine, comme un groupe iconogra- 












Sch. 1 
La Benediction 
des trois 
pretres, 
Les premiers 
pas, 

Presentation 
de la Vierge 
au temple, 
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l ’annonciation, 
vers 1275. 
(Schema de 
B. Živković) 



Fig. 2 
Presentation 
de la Vierge 
au temple, 
Saint-Clement 
(Vierge 
Perivleptos) 
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detail 



longue histoire de la formation de ce суск. 1 Plus recentes les 
contributions sur la vie de la Vierge et la composition de la 
Presentation au temple de la Vierge dans le cadre de 
l’ensemble ou en tant qu’images isolees, ont ete donnees par 
d’autres auteurs. Ceux-ci ont indique le besoin des re- 


1 J. Lafontaine-Dosogne, Iconographie de Venfance de la Vierge dans 
VEmpire byzantin et en occident, Tom I, Bruxelles 1964, 152-167, 192- 
196. Dans la seconde edition (Bruxelles 1992) l’auteur a garde la 
structure de la premiere edition, les complements et les corrections у 
sont inseres a la suite de chacun des chapitres avec une marque sans 
toucher au texte de la premiere edition. L’auteur a communique ses 
recherches dans ses travaux plus recents: Id., lconography ofthe Cycle 
ofthe Life of the Virgin, The Kariye Djami, Volume 4, Princeton 1975, 
179-183, Id., Les cycles de la Vierge dans l’eglise de Dečani: Enfance, 
Dormition et Akathiste , Dečani et l’art bvzantin au milieu du XIV e 


examens des complements a cette thematique plastique. Sans 
remettre en question les resultats de base des etudes pre- 
cedentes de la presentation de la vie de la Vierge et de la 
presentation au temple de la Vierge dans les monuments de 
la fin du XIII 6 et en particulier de l’eglise d’Ohrid, peint par 
les Mihailo et Eutychies, il nous faut situer le phenomene a 
la lumier d’autres oeuvres plastiques au meme theme et qui 
precedent les fresques d’Ohrid, en particulier la composition 
de la Presentation au temple de la Vierge de Panaghia Ku- 
belidiki, du cycle de Gradac et d’autres exemples de l’art du 
XIII 6 siecle. 

La Presentation au temple du cycle de la Vie de la 
Vierge est deja bien connue dans la science, 2 mais a cause 
des degats dus a la suite du nettoyage des fresques, nous 
presenterons une breve description du tableau, accompagnee 
des donnees documentaires acquises a la suite de la conser- 
vation du temple. Le grand pretre Zaccharie est debout 
devant la porte grande ouverte du sanctuaire et il accueille la 
petite Marie, qui a trois ans, peinte une seconde fois, au 
sommet de l’escalier a droite dans le Saint des saints, ou elle 
repoit le pain des mains des anges. Au milieu du tableau un 
groupe de six jeunes israelites arrive portant des cierges. La 
premiere du cortege, derriere la Vierge, toute droite ne pre- 
sente pas comme d’habitude par son geste Marie au pretre. 
Les autres jeunes filles aux cierges portent des capes rouges 
et vertes ou des robes bleues, tandis que Marie est couffee 
d’un mouchoirs blanc qui descend plus bas que sa taille. 
Devant le grand edifice rectangulaire du temple a l’auvent de 
Jerusaleme, de cote gauche Joachim et Anna sont peints 
gesticulant dans leur emotion/ Du point de vue pictural la 


2 Sur la composition de la Presentation de la Vierge au temple de l’eglise 
d’Ohrid J. Lafontaine-Dosogne ecrit dans les travaux precites (cf. № 1) 
dans le cadre de l’etude de la vie de la Vierge. La meme scene dans le 
cadre du cycle de la vie de la Vierge a egalement ete traitee compara- 
tivement par P. Miljković-Pepek, Deloto na z.ografite Mihajlo i Eutihij, 
Skopje, 1967, 101-110, sur La presentation de la Vierge au temple 106- 
107. Le cycle d’Ohrid a ete brievement traite par R. Hamman-Mac Lean 
und H. Hallensleben, Die Monumentalmalerei in Serbien und Makedo- 
nien, Giesen 1963, 169-172, Plan 21 - Plan 22, H. Hallensleben, Die 
Malerschule des Konigs Milutin, Giesen 1963, 52-53. Les notes d’intro- 
duction avec reference aux premieres scenes du cycle d’Ohrid sont don- 
nees par C. Grozdanov, Ciklusot na Zivotot na Bogorodica vo crkvata Sv. 
Kliment vo Ohrid (I del), Prilozi MANU, XXVI, 2, Skoplje 1996, 41-59. 

3 Le texte du Protevangile de Jacques, dont l’influence sur la formation de 
la Presentation de la Vierge au temple et sur d’autres composition du 
cycle de la vie de la Vierge a ete la plus forte, est traite par S. Novako- 

vir. Annkrifnn nrntniflvnnHiptip Tnknvlipvn Sfarinp. X 'Zncn'P.h 1S78 64- 
















Presentation de la Vierge au temple d’Ohrid est identique au 
reste des fresques du temple, qui se distinguent par l’unite du 
procede pictural et des conceptions de style. La composition 
comporte au-dessus l’inscription habituelle. 

La structure de base de la composition de la Presen- 
tation dans l’eglise d’Ohrid a ete dominante dans la peinture 
de la premiere moitie du XIV e siecle et sa qualite principale 
est dans la position des jeunes filles israelites et le develop- 
pement de leurs figures dans Pespace entre Joachim et Anne 
d’aun c6te et Marie et le pretre de Pautre. Le merite du 
maintien de cet aspect de la Presentation dans le cycle de la 
Vierge ou dans les tableaux isolee de signifiance liturgique, 
revient sans doute aux peintres Mihai'l et Eutychies, a leurs 
contemporains et disciples. Cette disposition des figures s’ 
etait manifestee precedemment, mais elle etait tres rare, par 
ех. dans le fameux ivoire du Musee d’Etat a Berlin datant du 
ХГ siecle et puis dans les fresques de Bertubani et a Peglise 
de Saint Nicolas a Arta, 4 ces exemples ont Pair des cas isoles 
par rapport a la presentation generalisee du “type tradition- 
пеГ’ ou le groupe de jeunes filles israelites est presente der- 
riere Joachim et Anna. Depuis la fin du ХПГ jusqu’a la 
moitie du XIV e siecle dans les monuments de Grece, de 
Serbie et de Macedoine la “nouvelle formule” de la disposi- 
tion des figures, avec la place accentuee des filles israeelites 
au milieu de la composition, deviendra dominante. 5 


forme de la plus ancienne du Protevangile de Jacques, Bruxelles 1961, 
98-101. Sur d’autres textes concernant la Presentation de la Vierge au 
temple v. J. Lafontaine-Dosogne, Iconographie I, 136-137. 

Sur des exemples plus anciens de la Presentation de la Vierge au temple 
avec la disposition des figures qui dominera finalement dans la peinture 
des Paleologues (ivoire du Musee đ’Etat a Berlin, Bertubani et Saint-Ni- 
colas Rodios a Arta) v. J. Lafontaine-Dosogne, Iconographie I, 156. 

Nous citerons des exemples de la Presentation de la Vierge au temple 
appartenant a la “nouvelle formule” de la disposition de la composition 
depuis le debut jusqu’a la moitie du XIV C siecle dans les monuments de 
la Grece avec le Mont-Athos, de la Serbie et de la Macedoine avec une 
bibliographie comportant aussi les reproductions des compositions. Au 
Mont-Athos, les exemples de Vatoped sont connus (G. Millet, Monu- 

meilt de V Athns Ptiric 1Q97 nl RA 1 oinci mi<* пчт П r\ fi f\J т 


Des recherches plus recentes ont demontre que le nou- 
veau type de la Presentation au temple de la Vierge avec les 
jeunes filles devant les parents de la Vierge, apparait aussi 
dans l’eglise Panaghia Kubelidiki de Castoria, a proximite 
immediate du centre de l’archeveche. 6 Selon l’analyse du 
style plusieurs auteurs datent les fresques de cette eglise aux 
annees 60-80 du XIII siecle ou des demieres decennies du 
siecle. 7 Si la datation, malgre la presence des elements 
plastiques de style, etait deplacee de quelques annees, son 
importance pour l’etude de la redefinition du tableau de la 
Presentation n’en serait pas amoindrie. Cette donnee indique 
sans doute que la composition de la Presentation d’Ohrid 
n’est pas isolee a l’epoque et que le nouvel aspect du tableau 
apparait dans les monuments empreints des caracteristiques 


Salonique publie sans reproductions (J. Lafontaine-Dosogne, Iconogra- 
phie I, 47 JV« 2). L’exemple d’Ohrid du groupe des icones des fetes (P. 
Miljković-Pepek, Deloto, 221, T. CXCV). Dans les monuments de l’Etat 
serbe les compositions de la Presentation de la Vierge au temple sont 
peintes a Žiča (M. Kašanin, Dj. Bošković, P. Mijović, Žiča, Beograd 
1969, 170), a l’Eglise du Roi (G. Babić, Kraljeva crkva u Studenici, 
Beograd 1987, 174-175, 239, pl. XXVII-XXVIII); a Gračanica (B. 
Todić, Gračanica - slikarstvo, Beograd 1988, 148-149, V. Petković, La 
peinture serbe du Моуеп Age I, Beograd 1930, pl 55a); a Kučevište (I. 
M. Djordjević, Slikarstvo XIV veka u crkvi Sv. Spasa u selu Kučevištu, 
ZLU 17, Novi Sad 1981, 95-96, pl. 20); Blagoveštenje-Karan (I. M. 
Djordjević, Zidno slikarstvo srpske vlastele, Beograd 1994, 142); Bo- 
gorodica Odigitrija a la Patriarchie de Peć (V. J. Djurić, S. Ćirković, V. 
Korać, Pećka Patrijaršija, Beograd 1990, 148); a Peglise Saint-Dimitri 
a la Patriarchie de Peć (G. Subotić, Crkva Sv. Dimitrija u Peći, Beograd 
1964, IX); Dečani (V. Petković, La peinture serbe II, Beograd 1934, pl. 
CXXXIV); Matejča (G. Millet, T. Welmans, La peinture au тоуеп age 
en Yougoslavie, IV, Paris 1969, pl. 36, 73. 

6 S. Pelekanidis, Kaoropia, Thessaionique 1953, pl. 105, 2, a cru que la 
composition de la Remise de Marie a Joseph est la Presentation de la 
Vierge au temple. La scene a ete identifiee par J. Lafontaine-Dosogne, 
Iconographie I, 43 N« 4, mais elle date la peinture de cette eglise au 
XIV e siecle, avec Gračanica, sans l’integrer dans l’etude du develop- 
pement de la scene a la fin du XIII C siecle. La coiTection đe la datation 
est incluse dans l’Iconogi*aphie I (reedition) de 1992, 60-c. 

Plusieurs auteurs datent cet ensemble des dernieres decennies du ХШ е 
siecle, v. Хр. Maup07rou7.ou-Tamupi, Oi toi^ojpatpisg xov 13v amva 
oir\v Kovp7xshSiKrj хрд Kaoropiag, 0eaaaA.oviKr| 1973, 76, qui apporte et 
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Sch. 3 Presentation de la Vierge au temple, Arilje 1296 

(d’apres V. J. Djurić) 

du style plastique, quoique pas aussi explicitement que dans 
les monuments de la peinture serbe de l’epoque. L’exemple 
de Castoria a conserve les figures de Joachim et Anne et des 
trois jeunes filles, ce qui demontre sans doute aucun que la 
suite du tableau comportait du cote droit la Vierge devant le 
pretre. Les jeunes filles israelites atteignent la hauteur de 
Joachim et Anne et leur distinction annonce Taspect de ces 
figures dans les compositions de la phase classiciste de l’art 
des Paleologues. A l’epoque des premiers travaux de Mik- 
hail et d’Eutyche entre Salonique et Ohrid la nouvelle re- 
daction de la Presentation avangait et l’exemple d’Ohrid peut 
etre examine dans le cadre d’un phenomene plus large, qui 
n’etait pas rattache exclusivement a la presentation des deux 
peintres connus. 

La comparaison des presentations de Gradac a celle 
de St. Clement (Vierge Perivleptos) est d’un interet particu- 
lier pour l’etude du cycle de la vie de la Vierge et de la Pre- 
sentation au temple. Nous considerons cette remarque impor- 
tante, puisque les recherches plus anciennes situaient la 
peinture du narthex de Gradac au XIV e siecle, tandis que le 
cycle de la vie de la Vierge etait traite comme 44 moins 
developpe”. 8 La proximite de ces ensembles thematiques et 
plastiques peut etre suivie dans la majorite de scenes con- 
servees, ce qui indiquerait des modeles communs, probable- 
ment repris a la peinture des miniatures. 9 * Cependant dans la 


8 Les similituđes des scenes de la Naissances de la Vierge a Gradac avec 
celles d’Ohrid ont deja ete indiquees par S. Radojčić, Natpis МАРПОУ 
аих fresques d’Arilje, Glas Srpske Akademije nauka ССХХХ1У, 7 
(1959), 93-94, pl. 86-87. Les grandes similitudes des cycles de la vie de 
la Vierge d’Ohrid et de Gradac ont mene a la conclusion qu’elles aient 
ete faites selon les memes cartons, selon l’avis du professeur S. Radojčić 
dans Staro srpsko slikarstvo, Beograd 1966, 7. P. Miljković-Pepek, De- 
loto, 103, pl. 36, compare les scenes de la Naissance de la Vierge a la 
Metropolie de Mistra et celles de Gradac et Ohrid. V. aussi C. Grozda- 
nov, Cihlusot na životot na Bogorodica, 41-45. 

9 V. Petković, La peinture serbe du тоуеп age, II, pl. 16; Id., Pregled 

crkvenih spomenika kroz povesnicu srpskog naroda, Beograd 1950, 73- 
74. Dj. Bošković, S. Nenadović, Gradac, Beograd 1951, 6. Le dessin 
des fragments de fresque au mur nord du narthex fait feu B. Živković 

m’a ete cede par M me Zdenka Živković, dont je la remercie. 

J. Lafontaine-Dosogne, Iconographie I, 45 № 3, considere que le cycle 
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conception du tableau de la Presentation les differences sont 
evidentes: celle de Gradac est toujours du type traditionnel. 
Au narthex de l’eglise de l’Annonciation a Gradac, de 1275 
environ, les quinze scenes du cycle de la Vierge comportent 
deja, du point de vue de la composition, la structure fonda- 
mentale du cycle d’Ohrid, de vingt ans plus jeune, qui com- 
pte - avec le reve de Joseph, 16 compositions. L’esquisse ci- 
jointe d’autres parties du cycle au mur nord du narthex a 
Gradac, permet d’identifier les compositions de la Vierge 
chez les trois pretres, les Premiers pas et la Presentation de la 
Vierge au temple. La parente du cycle de Gradac avec celui 
d’Ohrid confirme qu’au cours de la seconde moitie du ХШ е 
siecle la redaction picturale de la vie de la Vierge a deja 
acquis sa place dans l’art, ce qui concemerait egalement les 
scenes de la Metropolie de Mistra, datee de 1270-1281. Le 
maintien du type traditionnel de la Presentation au temple a 
Gradac et a Mistra et l’adoption de la nouvelle formule a 
Panaghia Kubelidiki et a Ohrid demontrent qu’il s’agit d’un 
moment de developpement intense et de la redefinition du 
tableau parallele a l’evolutiomdu style plastique vers la pre- 
miere des phases de l’art des Paleologues. 

Quant aux paralleles entre le cycle de la Vierge a 
Gradac et celui d’Ohrid il faudrait indiquer que les com- 
positions de la premiere partie de cet ensemble thematique 
de Kalenić suivent dans une mesure considerable les ехет- 
ples du ХПГ siecle precites. 11 Les analogies avec des cycles 
plus anciens, relevees a Kalenić, indiquent l’importance de 
l’influence des formules du ХПГ siecle sur le developpement 
ulterieur de cette thematique. A la constatations, exposee 
precedemment, que les scenes de l’enfance du Christ a 
Chora et a Kalenić sont fondees sur les modeles de la meme 
redaction 12 il faut rattacher egalement le cycle de l’enfance 
du Christ de Curtea de Arge§. 13 Le fait que la Presentation de 
la Vierge au temple a Kalenić a garde l’aspect traditionnel de 
la composition de Gradac pour nos recherches est d’un poids 
particulier, renforyant l’avis que le cycle de Kalenić est ne 
selon des modeles connus des maitres-peintres de l’art mo- 
numental du ХПГ siecle avant l’execution du cycle d’Ohrid. 
Qui plus est, dans le narthex du temple moravien les jeunes 
filles israelites forment un groupe unique, cornme au tableau 
de Gradac, ce qui est la caracteristique egalement des autres 
representations plus anciennes du meme theme avant l’adop- 
tion definitive de la “nouvelle formule”. 

Etant donne que l’eglise de Kalenić est consacree a la 
Presentation de la Vierge au temple, le theme est peint une 
seconde fois dans la nef, egalement sous forme traditionnel- 


cycles de la Vierge, 307, elle corrige sa datation concernant Gradac en 
se fondant sur le livre de V. J. Djurić, Vizantijske freske u Jugoslaviji, 
41-43, 198-199, ou l’auteur donne son commentaire sur la datation des 
fresques de Gradac. 

10 G. Millet, Monuments byzantins de Mistra, Paris 1910, pl. 73, 4; 74, 1; 
75. S. Dufrenne, Les programmes iconographiques des eglises byzanti- 
nes de Mistra, Paris 1970, 5-7. M. Chatzidakis, Mistra, Athenes, 1981, 
35-43, ecrit que les fresques de Г “Ecole A” qui comprend aussi le 
cycle de la vie de la Vierge fait 1270-1285. J. Lafontaine-Dosogne, Ico- 
nographie I indique les paralleles du cycle de la vie de la Vierge de 
Mitropolie de Mistra avec celui de l’eglise d’Ohrid de 1294/95. 

11 D. Simić-Lazar, Kalenić et la derniere periode de la peinture byzantine, 
Skopje 1995, 156-157, 160-162. 

12 V. R. Petković, Freske iz crkve u Kaleniću, Starinar, Beograd 1908, 
128-135. 

13 C. Laura Dumitrescu, Anciennes et nouvelles hypotheses sur un monu- 
ment roumain du XIV 6 siecle: Saint Nikolae Domnesc de Curtea de Ar- 
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le, mais deja selon la conception d’une composition develop- 
pee de la periode classiciste, 14 

* * * 

L’abandon de la presentation plus ancienne se reflete 
le mieux dans la composition de la Presentation a Arilje, 
marquee par les caracteristiques de l’epoque de transition. 
L’oeuvre pieuse du roi Dragutin datant de 1296, la Presen- 
tation garde l’aspect traditionnel: sept jeunes filles israelites 
aux cierges allumes marchent derriere Joachim et Anne, dans 
ce sens la composition d’Arilje continue avec le precedent 
type du tableau. 15 La meme disposition traditionnelle des 
figures, en plus des exemples deja mentionnes de Gradac et 
de la Metropolie de Mistra, existent aussi dans des monu- 
ments plus anciens du style plastique, Sainte-Sophie a Trebi- 
sond 16 et Bojana, 17 aux marques eucharistiques evidentes. 18 
Cependant, il a deja ete souligne que le traitement des jeunes 
filles dans la composition d’Arilje, ainsi que dans le tableau 
de la Naissance de la Vierge, est tres proche de nouvelles 
tendances de la peinture des Paleologues a ses debuts. Les 
jeunes filles ont la meme hauteur que Joachim et Anne et 
annoncent deja le defile des figures individualisees, connu 
des exemples de l’epoque classiciste des Paleologues. 19 Mais 
il faut remarquer en meme temps que la typologie des tetes et 
la maniere de peindre les jeunes filles comporte a Arilje des 
elements d’une peinture un peu plus ancienne, archa'fque, des 
monuments de l’archeveche d’Ohrid et d’Arta des demieres 
decennies du XIII C siecle. L’articulation des figures des jeu- 
nes filles derriere Joachim et Anne a Arilje continue la tra- 
dition de la peinture des monuments importants crees depuis 
la fin du X e jusqu’a la fin du XI 6 siecle, tels les exemples de 
la Presentation au temple de la Vierge du Menologue de 
Basile II, 20 de la Sainte-Sophie d’Ohrid, 21 de l’exemple de 
Daphne etc. 22 Les monuments du XII 6 siecle, par exemple a 
Nerezi 23 et dans les ic6nes de Sinai', 24 donnent tres peu 
d’espace aux jeunes filles, qui forment un ensemble com- 
pact, tandis que dans l’ic6ne de Vatoped elles ont la meme 
taille que la Vierge. 25 Cette maniere de concevoir les jeunes 
filles israelites, comme nous l’avons deja souligne precedem- 


14 D. Simić-Lazar, op. ci /., 119. 

N. L. Okunev, AriVe, Seminarium Kondakovianum, VIII, Praha 1936, 
230, T. X, 2. S. Radojčlć, Natpis МАРПОУ , 89-95, V. J. Djurić, Vizantij- 
ske freske u Jugoslaviji , 44-45 (avec bibliographie plus ancienne). B. 
Todić, O stilskim osobenostima fresaka Arilja iz. 1296, ZLU 13 (1977) 
27-43. 

B. Penkova, Novootkritata freska u Vavedenie Bogorodičino ” v severni 
arkosoli v pritvora na Bojanskata crkva, Palaeobulgarica XVIII, 4, Sofiia 
1994,109-114. 

D. Talbot Rice, The church of Haghia Sophia at Trebizond, Edinburgh 
1968,99-100. 

V. J. Djurić, Les etapes stylistiques de la peinture byz,antine vers 1300 
Constantinople, Thessalonique, Serbie, Bu^avrivf| MaKedovia 324 - 
1430, X. Thessalonique 1995, 68-69. 

J. Lafontaine-Dosogne, Iconographie I, 106, 153-154. 

The Капуе Djami 4, (Editor P. A. Underwood) Princeton 1975, fig. 19. 

N. Okunev, Fragments de peintures de Teglise Sainte-Sophie d’Ochri- 
da, Melanges Charles Diehl II, Paris 1930, 120-121, 126-127. Sur la re- 
presentation de la Presentation de la Vierge au temple a Vodoča v. P. 
Miljković-Pepek, Vodoča, Skopje 1975, Сх V. 

G. Millet, Le monastere de Daphni, Paris 1899, pl. XIX, 2. 

G. Millet-A. Frolow, La peinture du тоуеп age en Yougoslavie I, Paris 
1954, pl. 17. 

24 G. M. Sotiriou, EiKovsg zrjg Movr\q Eiva I, AOfjvai 1956, eiK. 125, 180. 

25 Opaavpoi rov 'Ayiov 'Opov, 0есоа?аМкг| 1997, 57, 59 E. N. Tsiga- 



Sh. 4 Presentation de la Vierge au temple, Protaton, 
derniere decennie du XIIf siecle (d’ apres A. Xyngopoulos) 


ment, se maintiendra jusque vers la fin du XEf siecle, mo- 
ment ou la conception change: le groupe est decompose et 
leur hauteur soulignee. En gardant le type traditionnel de la 
composition et l’articulation antique des figures feminines, 
connue dans l’art des le Xf siecle, Arilje se rapproche de la 
peinture des Paleologues a ses debuts. 

* * * 

L’adoption de la nouvelle đisposition dans la compo- 
sition n’a cependant pas pu imposer un schema unique a 
l’epoque du developpement intense de l’art durant la der- 
niere decennie du XIIf siecle et vers 1300. Les compositions 
de la Presentation de la Vierge au temple, tout en apparte- 
nant aux cadres plus larges de la “nouvelle formule”, 
peuvent egalement etre examinees en tant que variantes 
particulieres demontrant toute l’ampleur de de l’interet 
chercheur de l’epoque. Cela vaut surtout pour les composi- 
tions de Protaton et de Sušica pres de Skoplje, qui ne restent 
pourtant pas isolees dans le developpement plastique ulte- 
rieur. La Presentation de la Vierge au temple de Pološko 
offre une solution originale du point de vue de la compo- 
sition. 

Quelques annees seulement separent vraisemblable- 
ment l’execution de la peinture de Protaton de celle de 
l’eglise Saint-Clement (Vierge Perivleptos), leurs realisa- 
tions, basees sur le style plastique du ХШ 6 siecle, temoignent 
des traits communs et les similitudes des fresques sont 
evidentes, cependant les differences de style ou de compo- 
sition par endroits ne peuvent pas etre expliquees par un 
revirement subit des conceptions des maitres de l’une ou 
l’autre eglise. 26 La particularite de la Presentation au temple 
de Protaton se manifeste entre autres dans la double image 
de la Vierge, une premiere fois devant ses parents et une 


A. Xyngopoulos, Manuel Panselinos, Athenes 1956, 9-28. Les avis sur 
la datation de Protaton et l’attribution des fresques avec un abord 
critique sont communiques par B. Todić, Protaton et la peinture serbe 
des premieres decennies du XIV 6 siecle, L’art de Thessalonique et des 
pays balkaniques et les courants spirituels au XIV e siecle, Belgrade 
1987, 21-26. Ces temps derniers d’autres travaux sont publies dont nous 
distinguons en particulier E. Tsigaridas, Protaton, Master Manouel Pan- 
selinos , Thessalonique 1995, passim. V. J. Diurić. etnnps stvJivti- 
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Sch. 6 Presentation de la Vierge au temple, L ’eglise de la 
Vierge d Zaiun, 1361 (Dj. Krsteski) 

seconde fois pres de l’archipretre qui ГассиеШе au temple. 27 
Par rapport a Гехешрк de l’eglise d’Ohrid les differences 
sont egalement evidentes dans l’aspect et la disposition du 
groupe de jeunes filles a la fonction particuliere des figures 


feminines au debut et a ia fin du cortege. En outre du 
premier groupe de sept jeunes filles аих cierges allumes 
entre les deux images de la Vierge trois autres jeunes filles 
sont peintes, sans cierges, marchant derriere Joachim et 
Anne. II semble que le peintre de la Presentation ait voulu 
relier par cette disposition les moments de l’introduction de 
la Vierge au temple et de sa presentation dans une meme 
composition, ce qui ressort aussi du texte des Protevangiies 
de Jacob. 28 Le developpement de la scene est ainsi gradue 
depuis l’entree au temple jusqu’a l’apparition de la Vierge 
devant les portes du sanctuaire, ce que Jacqueline Lafon- 
taine-Dosogne rattache аих episodes particuliers connus des 
illustrations des Homelies de Jacob Kokinovaphos. 29 
Contrairement a la peinture des miniatures la particularite de 
la peinture murale de la Presentation de la Vierge exigeait 
que la graduation des evenements soit englobee dans un 
tableau unique. 

Que la variante de la Presentation de la Vierge au 
temple du Protaton n’ait pas ete isolee plusieurs exemples 
analogues du XIV e siecle et ulterieurs de la peinture byzan- 
tine tardive le demontrent. II a deja ete note que la com- 
position du “type Protaton” est presente dans la peinture de 
l’eglise de la Vierge a Snetogorsk en Russie de 1312, 30 mais 
malheureusement cet exemple n’est pas documente illustra- 
tivement. Le phenomene de la presentation double de la 
Vierge a deja ete souligne par Th. Smit au debut du siecle en 
attirant l’attention sur cette particularite des peintures de la 
Presentation de la Vierge au temple dans le katholikon du 
monastere Dionisiou au Mont-Athos en 1547. 31 Au sein du 
dioceze d’Ohrid la Presentation au temple avec la double 
apparition de la Vierge dans le cortege a ete peinte a l’eglise 
de la Vierge a Zaum en 1361. 32 La peinture de la Presen- 
tation a Zaum, ensemble avec la Naissance de la Vierge, 
occuppe la majeure partie de zone mediane du mur nord de 
la nef, mais les degats considerables l’ont laissee peu connue 
dans la science. Nous avions deja precedemment indique ses 
paralleles avec la composition de Protaton et pour la pre- 
miere fois nous donnons en аппехе a cette etude la presen- 
tation graphique, qui confirme notre constatation communi- 
quee depuis longtemps. 

La representation de Zaum situe marie devant Joa- 
chim et Anne, les bras croises devant elle, comme a Prota- 
ton, mais sans cierge allume. Le geste de la premiere jeune 
fille est presque le meme, elle separe la Vierge de ses 
parents, comme on le note aussi dans le tableau plus ancien 
du Mont Athos. Les jeunes filles au milieu du tableau sont 
empreintes des conceptions classicistes dans le procede pic- 
tural, dans la disposition de la composition et les costumes. 
La partie finale au cote gauche du tableau laisse deviner les 
contours de la jeune fille penchee qui represente la Vierge, 
peinte une seconde fois, tandis que les fragmenets restes du 
grand pretre Zacharie sont insignifiants. 

Une structure de la composition apparentee a celles de 
Protaton et de Zaum est notee dans la miniature du Psautier 


2/ E. de Stryckei\ op. cit, 97-101, ce qui у frappe c’est le fait que les 
Protevangiles de Jacques ne mentionnent pas dans le texte sur la Presen- 
tation de la Vierge au Temple le nom de l’archipretre, tandis que 
d’autres textes liturgiques citent le nom de Zacharie, cf M. Skabal- 
lanovič, Hristianskie prazniki, III, Kiev’ 1915, passim. Аих monuments 
peints par Mikhai'l et Eutychies le nom de Zacharie n’est pas inscrit 


28 E. de Strycker, op. cit., 97- 101. 

29 J. Lafontaine-Dosogne, Iconographie, I. 

30 V. N. Lazarev, Svetogorskie rospisi , Soobščenija Instituta istorii iskusstv 
Akademii nauk SSSR, 8, Moskva 1957,79. 

31 F. Šmit, Kahrie-Dšami , I, Sofija 1906, 149. G. Millet, Monuments de 
VAthos, pl. 104, 2. 
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de Munich et dans sa copie de Belgrade, accompagnant le 
psaume 45,15. Ces exemples ont deja fait objet des etudes et 
ils sont depuis longtemps connus des milieux scientifiques. 33 
Le professeur S. Radojčić soulignait que les miniatures du 
Psautier de Munich, apres avoir compare leurs represen- 
tations aux scenes de Matejča et a celles des zones supe- 
rieures du monastere de Marko et d’Andreaš, s’inseraient, 
par leur style et leurs themes, dans la peinture de la seconde 
moitie du XIV e siecle dans la Metropolie de Skoplje et il 
datait les miniatures de la demiere decennie du XIV e 
siecle. 34 

Dans le dioceze d’Ohrid la peinture de l’epoque des 
Paleologues a servi de modele qui ete intensement suivi 
durant les premieres decades du XVIIf siecle. La tendance 
est confirmee par les oeuvres de peinture murale et les icdnes 
du cercle Ohrid-Moskopolje, dont le plus en vue est le 
peintre David de Selenica. 35 David et ses disciples ont eu des 
liens etroits avec le Mont-Athos ou ils ont peint plusieurs 
eglises et chapelles. Un groupe d’icdnes a l’eglise de Saint- 
Dimitri a Bitolj, erigee dans la quatrieme decennie du ^VIlf 
siecle, est l’oeuvre des maitres appartenant au cercle d’ 
Ohrid-Moskopolje. C’est a cette collection qu’appartient 

J. Strzygovski, Die Miniaturen des serbischen Psalters, Wien 1906, 31, 
Tafel XV, 32. S. Dufrenne, in Der Serbische Psalter, Wiesbaden, 1978 
204-205. 

S. Radojčić, Minhenski srpski psaltir, Zbonik Filozofskog fakulteta VII- 
1 (1963), 277-285, Id., in Der Serbische Psalter , 289-298. 
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l’icone de la Presentation de la Vierge au temple 36 ou la 
Vierge est peinte deux fois, devant ses parents et apres les 
jeunes filles israelites pres de l’archipretre Zacharie. Le cor- 
tege compte cinq jeunes filles, dont la premiere, du c6te gau- 
che et de profil, avec Marie devant elle, est penchee vers 
Zacharie, ainsi que la jeune fille de l’autre cote, qui separe 
Marie de ses parents, elles ont les memes attitudes que celles 
du tableau a Protaton. L’episode bien conservee avec l’ange 
qui apparait a la Vierge dans le Saint des saints n’est pas 
apparentee a la representation du Protaton et d’autres monu- 
ments de ce type dans la peinture plus ancienne. L’archi- 
tecture du fond de l’icone de Bitolj, son traitement coloriste 
et la maniere de presenter les figures montrent deja le che- 
min traverse par l’art, qui n’etait pas proche de la peinture 
monumentale de Protaton, mais plutot de la phase classiciste 
de l’art des Paleologues aux applications du 4< baroque levan- 
tin”. La peinture des icones de la celebre eglise de Bitolj est 
surtout proche de la maniere du premier maitre des icones, 
datant de 1711, a l’eglise de Saint-Nahum d’Ohrid. 

En outre des compositions de la Presentation de la 
Vierge au temple portant l’appellation “variantes de Prota- 
ton” il nous faudrait egalement mentionner le tableau de la 
Presentation de la Vierge au temple de Sušica, pres de 
Skoplje, datant des demieres annees du XIII 6 ou des 
premieres annees du XIV e siecle. 37 L’exemplaire de Sušica 

V. Poposka-Korobar, Ikone iz XVIII veka iz crkve Sv. Dimitrija u 
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comporte des cotes specifiques qui n’indkjuent pas d’ana- 
logie avec Protaton: au tableau de la Presentation au temple 
dans cette eglise fameuse pres de Skoplje, la Vierge n’a pas 
ete peinte deux fois dans le cortege, comme on le croit 
parfois. 38 Selon la verification sur place, confirmee par le 
dessin que nous publions, on peut saisir la disposition de la 
composition du tableau, qui est encore en grande partie 
conserve. Au cours de la documentation precedente de la 
composition a Sušica la representation de l’archipretre, qui 
accueille la Vierge les bras ouverts, n’a pas ete contestee, 39 
mais on n’avait pas remarque que les parents, Joachim et 
Anne, sont peints derriere la Vierge. Anne a pose sa main 
gauche sur l’epaule de sa fille et la figure de Joachim est 
derriere elle, mais considerablement endommagee, mais les 
parties de son nimbe le suivent. II n’y a point de doute que 
Marie est presentee a l’archipretre par ses parents et que les 
figures des trois jeunes filles se trouvent derriere eux, dont la 
premiere montre la Vierge de sa main levee. Les jeunes filles 
sont situees au second plan du tableau. La partie detruite, 
pres de l’arc architectonique en сгеих comportait peut-etre 
les tetes de deux-trois jeunes filles, mais la presence de 
Marie, d’Anne et Joachim devant Zacharie ne laisse pas de 
place a une seconde presentation de Marie. 

La composition de Sušica demontre la presence vers 
1300 de l’intention d’arriver a une solution centree pour que 
la Vierge avec ses parents et Zaccahrie soient au sein d’un 
espace unique, avec la presence des jeunes filles en groupe 
homogene. Ce schema condense aban donne la graduation 
de l’acte de la Presentation de la Vierge depuis l’entree au 


fontaine-Dosogne, Iconographie, I, 46, identifie la composition de la 
Presentation tout en datant les fresques de l’eglise de la fin de la seconde 
decennie du XIV e siecle. P. Miljković-Pepek, Deloto , 107, pl. 37, ne se 
đeclare pas quant a la datation et souligne “la divergence sur les 
personnages đerriere la Vierge”; P. Miljković-Pepek et G. Angeličin, 
Pesterniot hram Vovedenie кај Kaneo vo Ohrid, Likovna umetnost 10- 
11 (1983-1984), Skopje 1985, 28, datent le temple de Sušica de la 
seconde decennie du XIV e siecle. Les avis sur la datation des fresques de 
Sušica sont donnes par V. J. Djurić, Vizantijske freske u Jugoslaviji, 47, 
200-201 et il admet la datation de la fin du ХПГ et debut du XIV e siecle 

38 P. Miljković-Pepek et G. Angeličin, op. cit., 28-29, ecrivent qu’a Sušica 
la Vierge est peinte deux fois, comme a Protaton. 
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temple jusqu’a la presentation a l’archipretre dans la dispo- 
sition horizontale du tableau. Un concept semblable est sen- 
sible dans l’icone sur ce theme au dos de la fameuse icone de 
la Vierge Perilevptos 40 et present dans une certaine mesure 
dans la Presentation de la Vierge au temple au dos de l’icone 
de Chilandari de la Vierge Popska. 41 Contrairement au 
tableau de Sušica ces icones donnent au groupe de jeunes 
filles israelites une place plus importante, mais sans aspect 
d’un cortege decompose. 

Finalement nous mentionnerons aussi le tableau de la 
Presentation de la Vierge au temple a Pološko, pres de Kava- 
darci, datant de 1343-1345, quoique la peinture de cette eg- 
lise sort du cadre chronologique de notre theme. La Presen- 
tation de Pološko, deja bien connue dans la science, 42 
n’appartient pas au type traditionnel de la Presentation de la 
periode plus ancienne, mais elle ne s’insere non plus au 
groupe des representations du XIV e siecle. Sa particularite et 
son adaptation a la grande surface du mur sud de l’eglise 
sous la coupole ont deja ete notees. 43 La peinture est 
entouree de l’architecture semicirculaire massive, mais l’une 
des sept jeunes fille du cortege, restees hors des murailles du 
temple de Jerusalem, se tient derriere les parents de la 
Vierge. Elle assiste la jeune fille derriere elle qui saute le 
mur d’enceinte du temple. Les jeunes filles restees a l’exte- 
rieur sont a demi cachees par la hauteur du mur qui divise la 
composition. La presentation de la Vierge a l’archipretre 
Zacharie (marque de ce nom) est faite par Joachim et Anne. 
Dans Chora de Constantinople, qui presente egalement une 
solution specifique, le groupe de jeunes filles avance hors du 
temple dans le paysage environnant vegetal. 44 Puisque la 
composition n’est peinte comme une entite fermee ni a Cho- 
ra ni a Pološko, Joachim et Anne ne pouvaient pas etre situes 
au bout du cortege, car le principal fil thematiquement es- 
sentiel serait perdu. II est inutile de souligner particuliere- 
ment que les compositions de Chora et de Pološko represen- 
tent deux types differents de la solution thematico-plastique, 
elles ne peuvent donc pas etre inscrites parmi les variantes 
du XIV e siecle connues. 

L’analyse des peintures de la Presentation de la Vier- 
ge au temple faites au cours des demieres decennies du ХПГ 
siecle et vers 1300 indique les voies de l’evolution du 
tableau et revele les modifications du cycle de la vie de la 
Vierge, qui deviendra dominante dans la peinture byzantine 
jusqu’a la moitie du XIV e siecle. L’ampleur geographique de 
l’espace аих solutions apparentees de la composition depuis 
Gradac en Serbie a la metropolie de Mistra, ainsi que la di- 
stance chronologique separant les monuments a la structure 
iconographique apparentee, telle que la structure des cycles 
de Gradac Ohrid et Kalenić, ne font que confirmer le besoin 
des recherches plus completes des scenes appartenant au 
cycle de la vie de la Vierge et en particulier de la Presen- 
tation de la Vierge au temple dans le cadre du cycle et dans 
un contexte liturgique plus large. 


40 V. J. Djurić, Ikone iz. Jugoslavije, Beograd 1961, 79-80. 

45 D. Bogdanović - V. J. Djurić - D. Medaković, Hilandar, Beograd 1978, 
108-109. 

42 S. Radojčić, Staro srpsko slikarstvo , 148-149. V. J. Djurić, Polosko - hi- 
landarski metoh i Dragušinova grobnica, Zbornik Narodnog muzeja, 
VIII (1975), 329-332. G. Babić, Quelques observations sur le cycle des 
grandes fetes d’eglise de Pološko, C. A., XXVII (1978), 166-170. 

43 S. Radojčić, op. cit., 148-149. 

44 P A Т Tn Нрглх/ппН Thp Knrhw Dinmi 7П0Ш 110-117 











Les pages ci-dessus permettent de suivre avec certi- 
tude, par la comparaison des exemples connus, peu connus 
ou pas publies de la Presentation de la Vierge au temple, 
l’abandon du type traditionnel et la naissance de la “nouvelle 
formule” avec l’introduction du groupe de jeunes filles israe- 
lites au milieu de la composition, quoique cet aspect du 
tableau n’ait pas ete inconnu dans les phases precedentes de 
l’art byzantin. Nous avons expose aussi notre avis que les 
tableaux de Protaton et de Sušica apparaissent, dans le cadre 
des courants de developpement plus larges de l’art des 
Paleologues, comme des variantes de composition particu- 
lieres, qui continuent leur vie dans Part durant le XIV e siecle 
et plus tard. La naissance de ces variantes peut s’expliquer 
dans les cadres plus larges des recherches plastiques et 
thematiques de l’art de la fin du ХШ 6 et des debuts du XIV e 
siecle. Cet effort d’ensemble devrait examiner egalement la 
particularite de la solution de composition au mausolee de 
Jovan Dragušin a Pološko. A la suite des analyses approfon- 
dies et des etudes surtout philologico-iconographiques des 
recherches precedentes, il semble que la thematique picturale 
rattachee au cycle de la vie de la Vierge et a la Presentation 
de la Vierge au temple ouvre aujourd’hui de nouvelles pos- 
sibilites de recherches, importantes pour une connaissance 
plus complete de la peinture du Х1П 6 et du XIV e siecle. 



Fig. 6 Presentation de la Vierge au temple , 
icone de Veglise Saint-Demetrios a Bitolj, vers 1730-40 





Sch. 7 Presentation de la Vierge au temple> Sainte-Sophie d’Ohrid (Schema de Dj. Cvetković et B. Mukoski) 


















О представи Богородичиног ваведења у визатијском сликарству око 1300. године 

Цветан Грозданов 


Текст разматра иконографију представе Богороди- 
чиног ваведења у сликарству цркава у Грчкој, Србији и 
Македонији. Почев од половине XIII века па до средине 
наредног, у монументалном сликарству постао је преов- 
лађујући нови иконографски тип ове сцене, у чијем се 
средишту приказује скупина Израелићанки. Примери су 
забележени у Костуру (Богородица Кубелитиса), Охриду 
(Богородица Перивлепта), Ватопеду, Хиландару, Светим 


Апостолима у Солуну, Жичи, Краљевој цркви у Студе- 
ници, Грачаници, Кучевишту, храмовима Богородице и 
Светог Димитрија у Пећкој Патријаршији, Дечанима и 
Матејчи. Промене у иконографији представе одговарају 
еволуцији пластичног стила у уметности Палеолога. Два 
примера, у Полошком и манастиру Христа Хоре, не сле- 
де уобичајени образац и разматрају се као оригиналне 
целине. 





Ioannes 44 redolent of perfume” and his icon in the 

Mega Spelaion Monastery 

Titos Papamastorakis 


UDK 75.051.033.2.041.5 (=773)(495.22) "13" 


The figure presented on the icon has been identified as 
loannes Asan, the son of Manuel Raul Asan, and the icon 
dated after 1350 and before 1354. The iconographic type of 
Virgin, flat rendering of loannes, face and epigram that 
existed on theframe, suggest that this was Јипегагу icon. 

In his study of Byzantine portraits at the beginning of 
the century, G. Millet drew attention to an icon in the Mega 
Spelaion Monastery in Achaia , in which a young member of 
an imperial family was depicted next to the Virgin and Child. 
The finely executed traces of adolescent youth on his pallid 
face greatly moved the sage scholar, who drew comparisons 
between it and poems written by Manuel Philes extolling the 
beauty of children or adolescents of imperial families who 
had passed on to the next ^orld. 1 

Shortly afterwards, in 1918, G. Sotiriou devoted a 
study to this icon, which was unfortunately burned along 
with other works of art in the great fire at the monastery in 
1934 (fig. I). 2 When seen by Sotiriou, the icon was on the 
north wall of the church next to the entrance to the prothesis, 
set in a later wood-carved frame. The icon was 1 m. high and 
0.56 m. wide, had a semicircular top, and depicted the Virgin 
and Child enthroned, with a youthful figure in an attitude of 
supplication to her right. The Virgin wore a dark blue hima- 
tion and a purple chiton and Christ a gold-yellow chiton and 
a purple himation. The supplicating figure wore a purple 
cloak adomed with green branches and circles enclosing 
double-headed eagles and confronted griffin. The Virgin was 
pointing to the supplicating figure, extending her arm with 
the open palm of the hand towards the spectator, and Christ 
was blessing it with his outstretched hand, while directing 
his gaze towards the spectator. Although the figure held his 
hands in an attitude of supplication, he, like Christ, was 
looking at the spectator. The entire gold background above 
the head of the supplicating figure was filled with three in- 
scriptions. The first of these M(HTH)P 0(EO)Y H СПНЛАШ- 
TICCA (Mother of God Spelaiotissa) referred to the Vir- 
gin. The second furnished the identity of the supplicating 
figure: 


* This article is a paper read at the thirteenth Symposium on Byzantine 
and Post-Byzantine Archaeology and Art, Athens 1993, Programme and 
summaries of Papers and Reports, p. 48.1 would like to thank my friend, 
the historian K. Lappas, for drawing my attention to the unpublished 
manuscript Proskynetarion of the Mega Spelaion Monastery, which is 
houseđ in the Olkonomou Archive, and to Professor N. Oikonomides for 
his comments on the various problems connected with the icon. 

1 G. Millet, Portraits byzantins, Revue de I’Art chretien, XLI (1911), No- 
vembre-Decembre, p. 449 (pp. 5-6 of reprint). 

2 G. Sotiriou, 'H siKcbv tov ПоХашХоуог) tov M. Enrjlaiov, Archaeologi- 
kon Deltion 4 (1918), pp. 30-40. 



IOANNHC АОУКАС АГГЕЛОС 
ПАЛА10ЛОГОС PAOYA ЛАСКАРНС 
TOPNIKHC OIAAN0POni(N)OC 
O ACANHC [...] THC YTHAOTATHC K(AI) 

OIAOXPICTOY АЕСПОШНС AYTOKPATOPICCHC [...] 

(Ioannes Doukas Angelos Palaiologos Raoul Laskaris Tomi- 
kes Philanthrope(n)os Asanes [...] of her highness and lover 
of Christ, the lady empress [...]). 

In the second inscription, the words indicating the re- 
lationship of the supplicating person to the empress, and the 
name of the latter, had been destroyed. On the basis of the 


Fig. 1 

Funerary icon 
ofloannes 
Asan, depicted 
with Virgin 
Магу and 
Child, existing 
in the Mega 
Spelaion 
Monastery 
before 1934 
(Photo 

Sotiriou, 1918; 
Archives of 
Byzantine 
Museum in 
Athens) 


65 





fragmentariiy preserved inscription, G. Millet considered 
that the person depicted was a young Palaiologos, while So- 
tiriou identified him with one of the sons of the despotes 
Demetrios Palaiologos and dated the icon to before 1453. 3 

The third, metrical, inscription alluded to the prema- 
ture death of the supplicating figure, and was originally pain- 
ted on the icon frame. It was copied to the field of the icon in 
1840 by the painter Konstantinos Fanellis, according to the 
evidence of Konstantinos Oikonomos in his “Ktetorikon or 
Proskynetarion of the sacred, royal monastery of Mega Spe- 
laion,” composed in 1840. 4 On the basis of photographs of 
the icon, I here append the text of the inscription as copied 
by Fanellis from the frame to the background of the icon: 5 
П ПРО ПРАС AN0OC EKTETMHMENONIAE IIPO КА1РОУ 
TOYTO Г EKKEKOMMENON IAE KAAAON ©AAAONTA 
ПАЛА10А0ГШ BACIAEON КРАТ1СТШ EIC THN nECONTA 
ФЕУ TOMH AOPOC H TOY ©ANATOY OION TI AEINON TOIC 
BPOTOIC O ©ANATOC 

OYAEN ПРОТ1МА OYAE ТШ Т1М1Ш OYK ANOOC 
OY КАЛЛОС 

OY BAACTON ХАОНС OY nAOYTON OY AYNAMIN OYAE 
AOHAN 

TAXYC АЛЛ AMA nANTA EKACTA ФЕРЕ1 
©(EO)Y TAYTA KPINONTOC APPHTOIC 
AOTOIC EI K(AI) ЕЛАССШ TIC 
ФТГН ПАЛА10Л0 
ГШ TO KPATEI 

Sotiriou asserted that the icon was conserved in the 
19 th century by Fanellis, claiming that the latter reworked the 
gold ground and overpainted the garments of the Virgin and 
Christ, but left untouched their faces and the face of the sup- 
plicating figure. 6 

A fuller version of the second inscription, giving the 
identity of the youth depicted, together with a very general 
description of the icon are to be found in codex № 441 of the 
Metochion of the Holy Sepulchre in Constantinople, which 
was written about 1700 and belonged to Chrysanthos Nota- 


3 G. Sotiriou, op. cit., pp. 38, 41, 43. Sotiriou’s view was followed by A. 
Papadopoulos, Versuch einer Genealogie der Palaiologen 1259-1453, 
Munich 1938, № 193, p. 96. D. I. Polemis, The Doukai, A Contribution 
to Byzantine Prosopography , London 1968, № 69, pp. 104-105. G. 
Schmalzbauer, Die Tornikioi in der Palaiologenzeit , Jahrbuch der 
Čsterreichischen Byzantinistik 18 (1969), № 27, pp. 133-134. S. Fas- 
soulakis, The Byzantine family of Raoul - Ral(l)es , Athens 1973, № 72, 
p. 89. A. Philippidis-Braat, Inventaires en vue d’ un recueil des inscrip- 
tions historiques de Byzance, III, Inscriptions du Peloponnese (a 
Гехсерпоп de Mistra), Deuzieme partie, Travaux et Memoires 9 (1989), 
pp. 354-356. Only H. Belting, Das llluminierte Buch in der spatbyzan- 
tinischen Gesellschaft, Heidelberg 1970, p. 79 placed the icon about 
1400, a view followeđ by A. Cutler anđ P. Magdalino, Some precisions 
on the Lincoln College Typikon, Cahiers Archeologiques XXVII (1978), 
p. 196. 

4 K. Oikonomos of the Oikonomoi, KtpzopiKov rj npoaKVvpzrjpiov zffg 'le- 
pdg кт BaadiKjfc povffg zov џеудАоп Emjlaiov, Athens 1840, pp. 16- 
17. The painter K. Fanellis is known to have been active in the period 
1833-1869, mainly from icons in churches at Amphissa; see G. Sotiriou, 
op. cit, p. 32, № 3. The same painter executeđ the lithographs of the icon 
of the Megaspelaiotissa, and two versions of a general view of the mon- 
astery, to illustrate the Ktetorikon of the Mega Spelaion composed by K. 
Oikonomos in 1840; see Dori Papastratou, Xapziveg EiKoveg, Орвдбо^а 
врцсткео^та xo-poKziKa 1665-1899, Athens, 1986, vol. II, p. 509, № 546, 
547, 548. 

5 K. Oikonomos, op. cit., pp. 16-17, publisheđ the epigram with a number 
of adđitions, believing that Fanellis’s transcription was not compIetely 
accurate. Sotiriou, in his own publication (Sotiriou, op. cit., p. 31) ac- 

cepted Oikonomos’s additions as correct, and ignored the text copied by 

Fanellis in the field of the icon. In the most recent publication of the epi- 

gram, with a critical commentary, by A. Philippidis-Braat, op. cit., pp. 
354-356, Oikonomos’s additions are rejected. 

66 6 G. Sotiriou, op. cit., 32. 


ras. 7 According to Notaras’s annotation, fol. 140r contained 
“ancient inscriptions on stone (sic), collected by Nektarios of 
Jerusalem”. 8 

Amongst the items described are two icons of the Me- 
ga Spelaion Monastery, the first of which - now destroyed - 
is not known from апу other source. The second is the icon 
that forms the subject of the present article. 9 The description 
of it is as follows (fig.2): 

“’Ev sx8pa бе eiKOvi xfjg 0sop(f|xo)po(; sv ттј аптгј po- 
vf] 7гар(атато vsaviaKog тг; бгабрра к(аг) aTscpog (Зааг- 
Xik(ov) 7cspiK£ipsvo(;, тфоаг|у£то б£ отсо (ЗааШааг|(; ynvai- 
код тр 0(£от6)кср, a^rjga bsopivrj; o7t£p тоС vson sjacpai- 
vouari;, f] б£ берак; pv y£ypapp£vrj £v тр 7C£picp£p£ia тг si- 
kovoc; бга ari^cov iapPi(Kwv), опк рбшар£0а бе ретаураграг 
топтотх;, бга то a£aa0pcopsvov sl(vai) тф %Р ov© yi)p(O0£v 
t(t]v) siKova, saco0£v бе таптгј;;, snpopsv тапта povov, £pt>- 
0poig урарра ai ysypap|i£va: 

Tco(aw)r](;, AonKag, ауу£А.О!;, 7caX,aio?i6yog, 

'paovh, Xaompr\q, TopviKrjt;, cpi^av- 
0p(O7civ6(; 6 aavr](;, к(аг) av£\|/tO(; тгј(; 
n\pr|7mđrr|(; 6£a7coivr|(; к(аг) аптокра- 
Topiaari; pcopaicov, кпрга; Eipfjvrj; d- 
aavtva; ттј; KavTaKon^ijvrj;.” 

(In a second icon of the Mother of God in this monas- 
tery is depicted a youth wearing a diadem and a royal crown, 
being conducted to the Mother of God by a royal woman 
who is shown in an attitude of supplication; her ргауег is 
written on the edge of the icon in iambic verses, but I was 
unable to transcribe them because they have deteriorated 
with age, both around the icon and within it, and I found 
only the following, written in red letters: Io(ann)es Doukas, 
Angelos, Palaiologos, Raoul, Laskaris, Tomikes, Philanthro- 
penos, Asanes, and nephew of her highness, the lady and 
empress of the Greeks, lady Eirene Asanina Kantakouzene). 

From the above inscription we leam that the empress 
referred to is Eirene Asanina Kantakouzene and that Ioannes 
(John) Doukas, Angelos, Palaiologos, Raoul, Laskaris, Tor- 
nikes, Philanthropenos Asanes is her nephew. The descrip- 
tion, however, refers to two figures in addition to the Virgin 
and Child. Since there was only one additional figure in the 
icon when it was seen by Millet and Sotiriou, the questions 
arise as to where the other figure was depicted, if there had 
indeed originally been such a figure that was subsequently 
destroyed, and who was the surviving figure. If the surviving 
figure depicted the empress Eirene, then Ioannes must have 
been placed in front of her, partly concealing her body. In 
this case, however, the inscription accompanying the figure 
of Ioannes must have been next to him, in the bottom part of 
the icon, and the empress Eirene must have been wearing a 
crown and different dress. If the surviving figure depicted 
Ioannes, then Eirene must have been squashed in behind 


7 On this manuscript, see A. Papadopoulos - Kerameus, ТероооХоџткц 
ВфХшвцкгЈ, Vol. IV, St Petersburg 1899, p. 417. 

8 For Nektarios (1602-1676), patriarch of Jerusalem, see M. Manousa- 
kas, 7/ гттоџц z?jg Терокосџтгјд 'lozopiag zov NeKzapiov TepoooXvpcov 
каг ai кгјуаг avzffg , Kritika Chronika 1 (1947), pp. 291-332, esp. p. 
331, № 155, where he alludes to Nektarios as a collector and publisher 
of inscriptions, with reference to Chrysanthos Notaras’s annotation on 
codex 441, fol. 140r. 

9 K. Kyriakopoulos, ' Етурадпка атио zo Меуа ЕкцХаго, Epeteris ton 
Kalavryton 12-13 (1980-1981), pp. 387-388. 
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Fig . 2 Cod. 441,fl40r, of Metochion ofthe Holy Sepulchre in Constantinople, with the transcription ofthe inscription 

identifying Ioannes Asan 


him. In this position, however, her hands, held in a gesture of 
supplication, would not have been visible. 

The description in codex 441 that posits a second fig- 
ure in the icon presupposes that the painter Konstantinos 
Fanellis, who repaired the icon about 1833-1838, altered its 
content or repaired a damaged area, effacing one of the two 
figures. The extent of Fanellis’s intervention emerges from a 
description of the icon in the Mega Spelaion Proskynetarion 
composed by an anonymous man of letters in 1765. 10 The 
composition of this Proskynetarion began on 12 June 1765 
and was completed on 29 July of the same уеаг, but it was 
never published. It survives in manuscript form in the Oiko- 
nomou Archive, which is housed at the Centre for Research 
into Medieval and Modem Hellenism of the Athens Acade- 
my, file XXII, № 6, and is entitled “SEpdajiiov, каг a£7iTov, 
каг Огобо^аатоу тсроакиутаргоу тои ката tt]V Tispicprjpov 
ri8A.07i6vvr|aov 7r8pi<Dvupor) каг Tspoo Меуа^ог) S7crj- 
Xaiov>...” (The venerable, respected and Godglorifying Pro- 
skynetarion of the renowned Monastery of Mega Spelaion in 
the famous Peloponnese). 11 The anonymous scholar who 
composed it describes the icon in fol. 25v and 26r; he had 
evidently seen it with his own eyes about 1750 for, as he 
himself states: “Fifteen years ago, the author was a frequent 
visitor to the Holy Mega Spelaion”. His description is as 
follows: 12 

“Есо^етаг акоргј каг рга aXkr\ беор^торгктј каг тса- 


10 К. Lappas, Та прооктцхарш rov Msyalov ХтгцХаши Kalaflpvuov, Ме- 
saionika kai Nea Ellinika I (1984), pp. 89-90, 106. 

11 K. Lappas, op. cit., № 29. 


Ашотатг| ауга eiKcov бга хрсоЈтатш^ е^соура(ргаре\т| каг 87сг 
Bpovou РаагА.гкои E%ovoa KaBe^opevrjv Tqv BeoTOKOv ах; 
а^гоцеуаАотсретсеататг^ каг 7cepi(paveaTaTriv 7cavrdvaaaav, 
аукаХофороиаа^ каг tov уАикбтато^ аотгј«; oiov, каг 0eav- 
0pco7cov rjpcov Тг|аогЗ Хргатб^. тгј jrev аргатера Х 81 Р г K P a " 
TobvTa ах; еТбос; акг|7Строо, т r\ бе бефа e6A.oyoi3vTa каг 
a^opcovTa Tcpocg та бе^га, шс; e^ei каг r\ 0еотоко(; аотогЗ 
ргјтгјр. r] o7coia каг џе rqv 5&fyocv абтгј«; х £г Р а T]7cA,cojievr] 
7ср6<; (iiav PaaiA.caaav, егте раагХо7сагба оок olT>ajiev. eč^co- 
ypa9iajaevr|v бго^ои 6р0оатабтуу кат т бе^га атсорХе7сог)- 
aav 7Сро<; tov 0eav0pco7cov Тт]ао6, каг Trjv 08Otokov абтои 
|хг|тера |ie гкетгба<; каг f|7cXo)(xeva<; xaq %s\paq. Tf|q раагМа- 
aq<; егте раагА.07сагбо<;, тб i5\j foq elvai 7ci0a|ieg трегс; каг 
f|(iiar|a тб бе 7сХато<; рга: dva7cepipepA,r|(ievriq ефеатргба 
d^OT)pyoxpoov (г|тог eTcavco^opcov Tcop^upouv) 7C87COiiaX(ie- 
vrjv бгафорсо<;, каг 6ia7cepiKexujievr|v б’ бХои аитт{<; тои acb- 
јхато<; e^ouaav m еттг (iev тои бе^гои цероис; тои краатсебои 
^euKOKe^puacojievouc; бгкефа^оис; аетоис; 7cevTe, тоис; jiev 
трегс; (ie тб аитб a^Ejia каг еТбос; каг 8KaTepco0ev a^opcov- 
тад. тоис; бе dvajieTa^u toutcov био, jie 6ca^opov еТбос; каг 
о% r{fia, каг 7сро<; cdXXfiXouq a^općovTac;. ’Etci бе тои краатсе- 
бои тои аргатерои }iepou<; теааарад бгкефаХоис; аетоис; 
тои<; jiev трег<; 7capa7cXrjatou<; каг eKarepco0ev d^opcovTag. 
T6v бе тетарто^ ^ca^opov ката те тб еТбос; ка\ тб o%f jjia, 
7capa7cX.f]aiov o(ico<; jie тоис; a7cevavTC био, тоис; ек бе^гоА ох; 
егргјтаг. 'Y7coava7cepipep^ri(ievriv каг и7соб6т1уу (г|тог еасо- 
0ev фореца) бгоХои каг аитб^ тои асб(1ато<; 7cep(i)Kexujie- 
vov каг a^oupyoxpoov, робоегббхроо^ бцсос; каг 7се7согкгА,- 
jievov р,е тсогкгХа каг тсогкг^отрбтссос; ^еикохроа егбг| av- 
0ecov. exouaqg каг tt)v koji^v тгј<; еаитг[<; кефа Xr\q epu0po- 
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Kal татЗтт]«; xr\q гвра«; 7П)^гбос; 5 ета ттјд oKoiaq ебрга- 
кгтаг 8^coypa(ptap£vr| r\ вгохбко^ џцхцр етп Gpovoo РаагХг- 
когЗ аукаХосророиаа tov KOpTOv, каг ц рааШааа £гт£ Рааг- 
\o7iaiq аргјтаг тб p£v ргјко^ eTvai тдаџгс; ksvte тб бе 
кТЈхтос, xpdq, каг тб -uTrfipavooGfiv гц 1 гкикоф£р£(;. 4 E7iavco0£v 
б£ тгј(; к£фаХтј(; т r\q РаагХгаат]<; £гт£ РаагХошгбо<;, каг a 7 i£- 
vavn ттј q беотокоо eoplaKovTai каг табта £7iiy£ypapp£va. 
eav opa)q elvai тс£рг£ктгка tćov 7ipoyovcov aixr\q тј tćov а 7 со- 
yovcov обк oi'6oji£v. f 'Oaa Хогтсбу асб^оутаг оитсо бгаАл|тРа- 
vooai. Ta pev avco0£v ох; арТЈтаг. 

’IcodwTiq, Аобкад, otyye\oq, тсаАшоХ6уо<; [...] раогЗ^, 
Хаакартј^, TOpviKT|<;, [...] ^i^av0pco7TO(; (sic!), [...] 6 aaav. 
Тт[<;т)\}/т|Хотатт|д, каг фгХоургатоо 6soKoivr\q [...]£i[...] абто- 
краторгатЈс;”.... 

(Another most ancient, holy icon is also preserved of 
the Mother of God, painted in colours and showing the 
Mother of God seated on a royal throne, as a majestic, dis- 
tinguished queen, holding in her arms her sweet son, our 
Lord Jesus Christ, man and god, holding a kind of sceptre in 
his left hand and blessing with his right hand, looking to the 
right; so, too, is his holy mother, who has her right hand ех- 
tended towards a figure, whether of a queen or a princess I 
know not, painted standing upright and looking to the right 
at Jesus, God and man, and his holy mother, with his hands 
held out in supplication. The height of the queen or princess 
is three and a half spans, and the width one span: it is girt in 
an all-gold cloak (or purple over-mantle) diversely decorated 
and enfolding the entire body of the figure, having five white 
and gold double-headed eagles on the hem of the right part, 
three of them of the same shape and kind, looking in oppo- 
site directions, and the two between them of a different 
shape and kind, looking at each other. On the hem of the left 
part are four double-headed eagles, three of them similar and 
looking in opposite directions. The fourth is of a different 
shape and kind, and is similar to the two on the opposite, 
right hem, already described. The figure has a vest (or un- 
dergarment) again covering the entire body, and purple, 
though of a pinkish colour and enlivened with divers kinds 
of flowers in various shades of white, and the hair on its 
head is entirely ruddy, that is red, 

And this holy panel, on which the Mother of God is 
painted on a royal throne, holding the Lord in her embrace, 
and the queen or princess as described, has a length of five 
spans and a width of three, and the upper part is semicircu- 
lar. And above the head of the queen or prince and opposite 
the Mother of God, the following is written, though whether 
it refers to the ancestors or descendants of the figure, I know 
not. The surviving letters are as follows. The upper part, as 
described above. Ioannes, Doukas, Angelos, Palaiologos [...] 
Raoul, Laskaris, Tornikes [...] Philanthropos (sic) Asanes. Of 
her highness, the lover of Christ, lady [...]ei[...] empress...). 

This description by the composer of the manuscript 
Proskynetarion, who had seen the icon for himself, is of 
great value in that it is the most accurate description of the 
icon at our disposal, and fumishes information relating to its 
shape and size, the dimensions of the figure, and the colours 
of its garments before these were altered by Fanellis’s inter- 
vention. The fragmentary reading of the second inscription, 
however, demonstrates that in the hundred years separating it 
from the previous reading, the inscription had suffered fur- 
ther deterioration. 


Comparison of photographs of the icon with the de- 
tailed description of the garment wom by the person de- 
picted makes it evident that the anonymous scholar could see 
the entire garment, which precludes the possibility that an- 
other figure was depicted in front of the legs of the figure in 
question, or that a section of the lower part of the icon was 
destroyed, causing the figure of Ioannes to disappear. In his 
description, the anonymous scholar states that there was an 
inscription relating to loannes above the figure depicted, at 
the level of the Virgin’s head, and this further precludes the 
presence of a second figure behind the person depicted. It 
seems likely, then, that Nektarios of Jerusalem, who col- 
lected the inscriptions in fol. 140r of codex 441, did not see 
the icon himself but presumed, on the basis of the evidence 
he had before him, that since the inscription contained two 
names, two persons must have been depicted. The hypothesis 
that Nektarios did not see the icon is supported by the cir- 
cumstance that the version of the inscription transmitted by 
him omits the epithet “фгА,о%ргатог)” 5 which refers to the em- 
press Eirene and was preserved down to the time both of the 
anonymous composer of the manuscript Proskynetarion 
(1765) and of Fanellis (1833-1838). It is thus apparent that 
Fanellis did not modify the iconography of the icon, but that 
from the very beginning it contained only one person, not 
two, in addition to the Virgin and Child. The static, youthful, 
frontal figure with the expressionless gaze in the icon is not 
that of a person being led to the Virgin or leading some other 
figure to her. The person depicted is none other than Ioannes 
Asan, as may be concluded from the inscription accompa- 
nying the figure, and the facial features and the details of the 
garments, all of which indicate that it was a male: the traces 
of adolescent hair on the upper and lower lips, the temples 
and the cheeks, the long hair hanging free behind the shoul- 
ders, and the long tunic and cloak (fig. З). 13 

In the inscription identifying Ioannes Asan, as rende- 
red in fol. 140r of codex 441 his aunt and empress of the 
Greeks is Eirene Asanina Kantakouzene, wife of Ioannes VI 
Kantakouzenos, daughter of Andronikos Doukas Angelos 
Komnenos Palaiologos Asanes, and granddaughter of the 
emperor Michael VIII Palaiologos. 14 In the inscription of the 
Mega Spelaion icon, that is, Eirene is given both her father’s 
name and that of her husband. 

Ioannes Asan, who is referred to as her nephew, bears 
the following epithets: Doukas, Angelos, Laskaris, Palaiolo- 
gos, Raoul, Tomikes, Philanthropenos, and Asanes, which 
indicate his imperial descent and the genealogical relation- 
ships between his family and the most famous families of 
Byzantine society. The sumame Kantakouzenos is absent, 
suggesting that the youth in the icon was nephew of Eirene 
Asanina Kantakouzene on her side, rather than that of her 
husband Ioannes Kantakouzenos. The placing of the name 
Asanes at the end of the list is supporting evidence for this 
conclusion. 


See, for example, the figures of aristocrats depicted in the miniatures of 
Lincoln College gr. 35 in the Bodleian Library, foll. lv, 2r, 3r, 4r, 5r, 6r, 
8r, 9v. A. Cutler and P. Magdalino, op. cit., pp. 179-198, fig. 1-5.1. Spa- 
tharakis, The Portrait in Byzantine Illuminated Manuscripts , Leiden 
1976, pp. 190-206, fig. 143-144, 146-151. 

D. Nicol, The Byz.antine Family of Kantakouzenos (Kantacuzenus), ca. 
110-1460, Washington D.C. 1968, № 23, p. 104. For Andronikos Pa- 
laiologos Asanes, see J. Bozilov, Familiata na Asenevci. Genealogija i 
prosonografiia (1186-1460). Sofia 1985. M, 6 nn 768-983 










Eirene Asanina had two brothers: John Asan 15 and 
Manuel Raoul Asan. 16 John Asan married a daughter of Ale- 
xios Apokaukos and Manuel Asan married Anna Synadene, 
daughter of the protostrator Theodoros Synadenos. 17 In the 
уеаг 1335, during the reign of Andronikos Ш Palaiologos, 
the two brothers were imprisoned at Bera in Thrace, and 
were freed only after the death of Andronikos Ш Palaiologos 
in 1341, by Ioannes VI Kantakouzenos. 18 After the entry into 
Constantinople of Ioannes VI Kantakouzenos and his ascent 
to the throne in 1347, Ioannes and Manuel were accorded the 
title of sebastokrator. 19 Before 1351, Manuel received the ti- 
tle of despotes. The date of his death is unknown. 

The eight names accompanying Ioannes Asan could 
be accounted for on the assumption that he was the son of 
Manuel Raoul Asan and Anna Komnene Doukaina Palaiolo- 
gina Asanina Synadene. 20 The alliance between the Asan fa- 
mily and that of the Synadinoi can clearly be seen in Lincoln 
College manuscript gr. 35, in the Bodleian Library, fol. 5r, 
where Manuel Asan is depicted with Anna Synadene, the 
figures being accompanied by the inscriptions “Manuel Kom- 
nenos Raoul Asan, megas primmikerios and brother-in-law 
of the founder” and “Anna Komnene Doukaina Palaiologina 
Asanina, the megale primmikerisa and granddaughter of the 
founder”. The names Doukas, Komnenos, Angelos, Palaio- 
logos, Laskaris, Raoul, 22 Tomikes, 23 and Philanthropenos 
derive from the family relations between the Asans and the 
Palaiologoi. 25 

In the most recent edition of the Asan genealogical 
tree, by J. Bozilov, however, Manuel Raoul Asan and Anna 
Synadene are shown as having only one son, Andronikos 
Asan. 26 To ascertain the identity of the youth in the icon, we 
must move for a while to the outskirts of Adrianople where, 
one night in 1350, a number of young fortuneseekers, scions 
of aristocratic families, were holding a meeting. The main 
subject was someone named Pikemis, for whom they deter- 
mined a series of penalties. The story is recordeđ in a docu- 


15 For the sebastokrator John Asan, see Bozilov, op. cit. № 14, pp. 295- 
301. 

16 For Manuel Raoul Asan, see Ioannes Kantakouzenos, 'Iotopm)V РфМа 
A', C.S.H.B. vol. III (ed. I. Schopen), Bonn 1828-1832, vol. I, 125, vol. 
II, pp. 111, 161, and vol. III, pp. 33, 196 and 210. See also J. Bozilov, 
op. cit., № 15, pp. 301-306. 

17 Kantakouzenos, vol. II, p. 492. S. Fassoulakis, op. cit., № 61, p. 73. 

18 Kantakouzenos, op. cit., pp. 111, 161: “eti бс кса tcov тгј<; yuvaiKO<; абск- 
qxov ’lcoavvrjc; каг Mavourjk tćov ’Av5poviKO\) тои ’Aoavr| 7iai5cov u7io 
kLoioi;, oSo 7 i£p e (pr||Li8v, ката Tijv Brjpav, (ppoupiov TI тгјс; ©ракрс;, Eip- 
yop,Evcov, TiEpvj/a«; ttjv adEkcprjv apa отрат1а £%rjy£ te too бЕорсотгЈрши 
каг ay£tv eke^euev eic; Ai^ujićtei^ov 7tp6c; аитои”. Nikephoros Grego- 
ras, Pcojiaikfj 'IoTOpla, C.S.H.B. vol. III (ed. L. Schopen), Bonn 1829- 
1855, vol. I, pp. 520-534. 

19 Kantakouzenos, vol. III, p. 33: “He conferred the title of sebastokrator 
on Ioannes anđ Manuel, the brothers of his wife the queen.” A. Cutler 
and P. Magdalino, op. cit., p. 182. 

20 For Anna Synadene, see D. I. Polemis, op. cit., № 200, p. 182. Chr. 
Hannick & G. Schmalzbauer, Die Synadenoi, Jahrbuch der Osterreichi- 
schen Byzantinistik 25 (1976), № 29, 142. See also J. Bozilov, op. cit., 
№ 16, p, 306-307. 

21 A. Cutler and P. Magdalino, op. cit., pp. 179-198. I. Spatharakis, The 
Portrait in Byzantine Illuminated Manuscripts , Leiden 1976, pp. 190- 
206. 

22 S. Fassoulakis, op. cit., № 61, pp. 73-74. 

23 G. Schmalzbauer, op. cit., № 27, pp. 133-134. 

N. Krekic, Contribution a 1 etude des Asanes a Byzance, Travaux et 
Memoires 5 (1973), 347ff. E. Trapp, Beitrage zur Genealogie der 
Asanesen in Вугдпг , Jahrbuch der Osterreichischen Byzantinistik 25 
(1976), pp. 163-177. 

25 A. Papadopulos, op. cit., № 193, pp. 163-177. 

26 J. Bozilov, op. cit., № 33, pp. 333-340. 



Fig. 3 Ioannes Asan, detailfrom his f 'ипегагу icon in Mega 
Spelaion (Photo, Papahatzidakis, 1934; 

Archives ofBenaki Museum) 

ment published by H. Hunger in 1969 who dated it to about 
1330 27 The leading figures in this gathering are Markos, 
“leader of the banquet for the night”, and three members of 
the Asan family: “‘Aaćv кратоиутос; cxvr|\)/i6c; 7трсото<; ек 
Bo^avTiou, pupcov a 7 io^cov, абтабг^с po; топтои Bit;i)r|08v, 
tćov cpt^iKćbv oikcov е 7 сгтр 07 С 0 ; aypD7CVO<;, 0ег6; те toutcov 
ПорсроТл)^ ’Aaav ек Oepćbv” (Asan, first nephew of the 
ruler, from Byzantium, redolent of perfume, his full brother 
from Vizye, who ate off the homes of his friends, and their 
uncle, a bubble, Asan from Pherai). According to the pam- 
phlet, then, those taking part in this noctumal assembly were 
an Asan from Constantinople, who smelled strongly of per- 
fume, the nephew of the emperor; his brother, a parasite who 
lived off his friends, and their uncle Asan from Bera in 
Thrace, a man of no substance. In 1984 H.-V. Веуег retumed 
to the persons referred to in the document and suggested a 
date for it in the years 1350-1352. 28 Asan “redolent of per- 
fume” and his brother, who ate off the homes of his friends, 
are identified by Веуег with two sons of Manuel Asan, while 
their uncle, the “bubble from Pherai”, is identified with the 
sebastokrator John Asan, brother of Manuel Raoul Asan and 
the empress Eirene Asanina Kantakouzene. The new date as- 


27 H. Hunger, Anonymes Pamphlet gegen ein byzantinische “Mafia ”, Re- 
vue des Etudes Sud - Est Europeenes VII. 1 (1969), pp. 95-107. 

28 H. V. Веуег, Personale Ermittlungen zu einem spatbyzantinischen Pam- 

phlet, in pu^dvnoc;, Festschrift fiir Herbert Hunger zum 70 Geburtstag, 
Vienna 1984, pp. 14-26 and mainly 15 and 26. 69 








Fig. 4 
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detailfrom his 
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signed to the document indicates that Manuel Raoul Asan 
had not one, but two sons. Веуег identifies the figure who 
lived off his friends as Andronikos Asan, leaving me free to 
identify the young Constantinopolitan who smelled strongly 
of perfume with the Ioannes in the Mega Spelaion icon. The 
jq Ioannes Asan of the Mega Spelaion icon may therefore be 


identified with Asan № 91366 in the Prosopographisches 
Lexikon der Palaiologenzeit, the son of Manuel Raoul Asan 
and Anna Komnene Doukaina Palaiologina daughter of 
Theodoros Synadenos. 29 

The double-headed eagles decorating the cloak wom 
by Ioannes Asan in the Mega Spelaion icon (fig.4) are a 
characteristic feature of the dress wom by a sebastokrator. 
The decoration derives from the close relationship between 
Asan and the family of the emperor Ioannes VI Kantakouze- 
nos, and from the fact that his father, Manuel Raoul Asan, 
had been accorded the title of sebastokrator in 1347 30 and 
that of despotes before 1351. 31 A similar cloak with double- 
headed eagles set in circles is wom by the sebastokrator 
Konstantinos Palaiologos in Lincoln College manuscript gr. 
35 in the Bodleian Library, fol. lv, 32 and by Theodoros and 
Andronikos, the two sons of the emperor Manuel II Palaio- 
logos, in the manuscript Ivoires 100 in the Louvre Museum, 
fol. 2r, 33 which is dated to 1408. Double-headed eagles set in 
gold decorative shapes adom the kabbadion of Ioannes, 
megas primmikerios and founder of the Pantokrator Monas- 
tery, in an icon in the Hermitage Museum dating from 
1363, 34 and similar circles containing pairs of lions decorate 
the kabbadion of the megas doux Alexios Apokaukos in Par. 
gr. 2144 fol. 1 lr, 35 which is dated to the years 1341-1345. 

The reference in the inscription to Eirene Kantakou- 
zene as highness, lady and empress of the Greeks suggests 
that the icon was executed in the period 1347-1351. The 
identification of Ioannes Asan with Asan, the young aristo- 
crat from Constantinople redolent of perfume, in the docu- 
ment published by Hunger fumishes a terminus post quem 
for the icon in the уеаг that the pamphlet was written, which 
is placed by Веуег between 1350 and 1351. The icon should 
thus be dated after 1350 and before 1354, in which уеаг 
Eirene Asanina Kantakouzene ceased to be empress, follo- 
wing the resignation from the throne of her husband Ioannes 
VI Kantakouzenos, and became a nun with the name 
Eugenia. 36 Ioannes Asan is not mentioned in апу other sour- 
ce, unlike his brother Andronikos Asan, who received the ti- 
tle of panhybersebastos in 1351 and that of sebastokrator in 
1354. 37 

It is evident both from the attitudes of Ioannes Asan 
and the Virgin and Child, and from the commendatory in- 
scription accompanying him and the metrical inscription re- 

29 Prosopographisches Lexikon der Palaiologenzeit, Addenda und Corri- 
genda zu Faszikel 1-8, Vienna 1988, № 91366, p. 36. 

30 Gregoras, vol. II, 797: “ЕераотократорЕ«; б’ £7ri тоитоц ило тои Paat- 
Хгспс, oi боо тгј<; РааШбос; Eipf|vr|<g K£x;sipOT6vr|Tar absLtpol, Tcoawr|q 
каг Mavour|L каг тоц тф тогоитсо лроагјкоиагу а^гшратг лараагјцог;, 
sv ts каМХтраг<; каг imo6f|paatv ара, KSKoaprjTat.” А. Cutler and Р. 
Magdalino, ор. cit., р. 182. 

31 Kantakouzenos, vol. III, 196: “The infantry and the oavalry were led 
forth, commanded by the despotes Manuel Asan, the brother of queen 
Eirene.” Kantakouzenos, vol. III, p. 211: “And from Vizye, the brother 
of queen Eirene, the despotes Manuel Asan, also sent an army for the al- 
liance.” 

H. Belting, op. cit., 17. A. Cutler and. P. Magdalino, op. cit., pp. 187- 
191.1. Spatharakis, op. cit., p. 192, fig. 143. 

33 I. Spatharakis, op. cit., p. 140, fig. 93. A. Cutler & J. Nesbitt, V Arte Bi- 
zantina e il suo pubblico, Turin 1986, pp. 321-322. 

A. Bank, Byzantine Art in the collections ofSoviet Museums, Leningrad 
1985, pp. 323-324, fig. 284. 

35 H. Belting, op. cit., fig. 32.1. Spatharakis, op. cit., p. 149, fig. 97. 

36 D. Nicol, op. cit., p. 106. 

37 E. Trapp, op. cit., pp. 170-171. Prosopographisches Lexikon der Pa - 
laiologenzeit, Ađdenda und Corrigenda zu Faszikel 1-8, Vienna 1988, 
№ 91369, p. 36. 










Fig. 5 loannes Asan, detailfrom hisfunerary icon in Mega Fig. 6 Virgin and Child, detailfrom Joannes Asan y s 

Spelaion (Photo Emil, before 1934) funerary icon in Mega Spelaion (Photo Sotiriou, 1918) 


ferring to his premature death, that the icon was commis- 
sioned in тетогу of the young Ioannes and was intended to 
be placed on his tomb. 38 The inscription in which allusion is 
made to his aristocratic descent leaves no doubt that it was 
an inscription of commendation to the Virgin, which was es- 
sential to secure her intercession with Christ. The iconogra- 
phic type of the Mega Spelaion icon, with the Virgin exten- 
ding her hand, the palm open towards the spectator, and 
pointing to the supplicating figure, which Christ also blesses 
in his tum, is typical of a large group of funerary scenes in 
Byzantium. 39 

Two different manners are used in the icon for the 
figures, one for the figure of Ioannes Asan (fig. 5) and the 
other for the Virgin (fig. 6). The modelled treatment of the 
faces of the Virgin and Christ contrasts with the flat render- 
ing of that of Ioannes. The chiaroseuro in the faces and 
hands of the divine figures, with tonal gradations used to em- 
phasise the prominences, differs sharply from the uniform 
rendering of the face and hands of Ioannes. In his face there 
is nothing to reveal his emotions. The figure seems to have 
been tumed to marble, with his fixed stare, tight lips, up- 
ward-tumed eyes, and ochre face. The different treatment 

38 T. Papamastorakis, Еттб/лЈлес шраотааад ката тц џеоц mi потерц 
flvCavuvff тгершбо, Deltion Christianikis Archaeologikis Etairias per. IV, 
vol. XIX (1996-1997), p. 300, fig. 11. 


accorded to the figure of Ioannes in the icon is due to the fact 
that he was already dead. 40 

The iconographic type of the Virgin, and the differ- 
ence in treatment of the youthful figure, combined with the 
epigram painted on the border of the icon, all confirm that 
this was a funerary icon. It was intended, that is, to be placed 
on the tomb of Ioannes Asan of Constantinople, which will 
in all probability have been in one of the monasteries in that 
city. No Byzantine funerary icons have been preserved in 
situ. Their existence is known only from the literary sources, 
which attest to the fact that, in addition to mosaic and 
painted scenes, the Byzantines also used specially made 
portable icons to adom their tombs. It is clear from the Typi- 
kon of the Monastery of the Panayia Kosmosoteira that port- 
able icons, amongst other things, were placed on the tomb of 
the founder of the monastery, Isaak Komnenos. The sebas- 
tokrator’s tomb in the monastery of the Kosmosoteira (1152) 
was decorated with two icons, of the Virgin Kosmosoteira 
and Christ, and also with pictures of his parents. 41 Funerary 


40 The difference in treatment between the dead and the living in 14 ш cen- 
tury art is noted both by H. Belting, op. cit., pp. 75ff. and A. Cutler & P. 
Magdalino, op. cit., pp. 195ff. 

For the tomb of Isaak Komnenos in the Kosmosoteira Monastery, see N. 
Patterson-Ševčenko, The Tomb of Isaak Komnenus at Pherai, Greek 
Orthodox Theological Review 29 (1984), pp. 135-139. See also H. 
Belting, Likeness and Presence. A Historv of the hnage the Era ofArt , 














icons are also mentioned in epigrams, such as those by 
Nikolaos Kallikles, 42 which were commissioned early in the 
12 th сепШгу to be engraved or painted on to the portable 
icons adoming the tomb of the family of the sebastos Geor- 
gios Palaiologos in the church of Saint Demetrios in Con- 
stantinople. 43 

The anonymous author of the manuscript Proskyne- 
tarion of the Mega Spelaion Monastery attempted to tran- 
scribe the funerary epigram written on the frame of the icon, 
making several misreadings and leaving gaps where he could 
not read it, or where he thought it had been destroyed. 44 
From his transcription, however, it is evident that the fun- 
сгагу epigram originally had more lines than were copied on 
the field of the icon by Fanellis and published by Oikono- 
mou, followed by Sotirlou. It is also apparent that the mean- 
ing of the few lines of the metrical inscription in the form 
copied by Fanellis and transmitted by Oikonomou and Soti- 
riou, is unclear. Presumably, therefore, the epigram was mo- 
dified by Fanellis in an attempt to give some meaning to 
those words that had been preserved. 

Although the funerary epigram referring to the pre- 
mature, unjust death of Ioannes Asan is one of many such 
poems written on the same subject in the 12 th and 14 th centu- 
ries, it is set apart from them by its allusion to the equality of 
all men in the face of death, which is deterred by nothing, 
neither youth, nor glory, nor wealth, nor noble descent. This 
view of a less discriminating death cannot be unconnected 
with the Black Death which swept the whole of Europe in 
1347, and afflicted Constantinople in this same уеаг. 45 The 
outbreak of the Black Death in Constantinople in 1347 
decimated the population and, as Nikephoros Gregoras 
notes, “the plague visited both men and women, rich and 
poor, old and young, and, in a word, spared neither age nor 
fortune”. 46 

The fact that the first of the three inscriptions in the 
icon alludes to the Virgin with the epithet Spelaiotissa is 
enough to link the icon with the Mega Spelaion Monastery 
and misled Millet and Sotiriou into supposing that the icon 


and C. Mango, Sepultures et epitaphes aristocratiques a Byz,ance, in Epi- 
grafia medievale greca e latina, Ideologia e Funzione (eds. G. Cavallo & 
C. Mango), Spoleto 1995, pp. 103-104. 

42 R. Romano, Nicola Callicle Carmi, Bari 1980, epigram 11, pp. 86-87: 
“in the icon that stands above the tomb of the reverend lord An- 
dronikos”; epigram 12, p. 87: “in the gold icon of him resting on the 
tomb”; epigram 13, p. 88 : “in a second icon, likewise”. 

43 T. Papamastorakis, op. cit., p. 

44 See Manuscript Proskynetarion of the Mega Spelaion (1765), Oikono- 
mou Archive, Ше XXII, № 6 , fol. 26r: “Tđ 5s kukXgo0£v та £ 7 П тгј<; au- 
Trjt; ispat; 7ги^(бо(; та psv ek de^tćov оитох; ох; 7ipo(; бзра«; eKTSTapevov 
гбе TrpOKsipsvov ei<; yrjv ksoovra. tpsu торгјс; тои GavđTou [...] еккекор- 
pevov, гбе кХабо^ Od)AovTa 7 rdvTaq Xapeiv РаоЛегс;. oioc тг rjv тогс 
рротц 6 0avaTO<; oudev уар ттротгра tćov Ttap’rjpiv Tiplcov [...] 

Td бе e^ aptoTepćov outcoj [...] cbc; av0O(; то каХХо<; [...] coq рХаато^ 
^Aorjt; 6 7г)а)ито(; [...] ou^ev fj бо^а. ou6ev f| биуарк;, oudev ^avOćbv 
tu^ov [...] dAl’ dpa TravO’eKaoTa тихл cpepet. 0eou таита KpivovTO(; 
арртјток; Хоуок;, ei каг Paoilf...] ка! е^аттшбои^ cpuyrj(;, 7 raAatkoycov 
тои кратоб; [...] tćov [...]k[...]u[...]oovcov [...] Аита povov е 7 т’аитгј^ тгј<; 
iepd(; eiKovo^; каг 7терг auTijv ocb^ovrai, 5ta то va elvat oeoa0pcopevr| 
атто тгј<; 7го)ажа1рга<; rj тгј<; 7ги^(бо<; 7rept^ 7repi(pepeia”. 

45 For the outbreak of plaque in the 14 111 century in Constantinople and the 
Balkans in general, see K. Kostis, Stov кагро тгј<; 7 ravcbXrjq, EtKove«; a ко 
тц Kotvcovieq тц<; e)Ar|ViKf|<; ^epaovrjaou (14o<;-19o<; at.), Heraklion 
1995. For the change in the perception of death and its visual representa- 
tion in Western Europe after 1347 as a result of the plague, see P. Bin- 
ski, Mediaeval Death, London 1996, pp. 126ff. 

46 Gregoras, vol. II, p. 798: “e 7 revep£T 0 бе то тса0о<; елгагј; аАбра<; каг 
yuvaiKa<;, 7 г),оио(ои<; каг 7 revnxac, yqpatouq каг veouc, каг carAćo; eimv 
оиберга; оШцХ\кт<; оите тихлс ешегбето” К. Kostis, ор. cit, р. 196. 


was connected with this monastery from the very beginning. 
As we have seen above, however, Ioannes Asan probably 
died in Constantinople and was presumably buried there. 
How the funerary icon came to be in the Mega Spelaion 
Monastery is a question that cannot be answered at present. 

Since codex 441 alludes to the buming of the Mega 
Spelaion Monastery, it must be supposed that the inscription 
on the icon became known to Nektarios of Jerusalem after 
1640, when the Monastery had already been bumed, and be- 
fore 1676, the year of his death. The fire of 1640, which is 
referred to in codex 441 in such a way as to suggest that it 
was a recent event, thus serves as a terminus ante quem for 
the presence of the icon in the Mega Spelaion Monastery. 

At the conclusion of his description of the icon, the 
anonymous scholar of the manuscript Proskynetarion of the 
Mega Spelaion Monastery 47 offers his own view of how the 
icon came to be in the monastery: 

“Xop7t£paiV£Tai бцсо?, oti ri; auTrjv rrjv fiaoikiooav 
£iT£ Раа1кол:£ба, va ŽTtvmAiami q v£KpavaaTaau; £iq auTpv 
бга xr\q 0£отокои Ttapa тгјс; аугас; £ikovo<; tou i£pou алсо- 
атокоо каг £иауу£кгатои Аоика, гј aXko тг tćuv аитгј<; 
dcpGovoTtapo^cov 0aopđTG)v 0aupa. Каг бга тоито ^озура- 
cpijaaaa каг xr\v riKova TauTT|v тгјс; 0£отокои р£та каг 
аитгјс; xa\)Tr\q auv£yyu<; катат£ то о%г\џа каг тб £гбо<; бтгои 
7t£pi£ypa\|/ap£v £^a7t£aT£tX£v auTrjv, f| каг dpćaco*; гаах; 
7tpoa£9£p£v, co(; eu^vchpcov каг £и%аугато<; 7tpoc; xr\v 
0£Otokov, бга ti]v fjv7t£p etu^e %apiv каг £u£py£aiav, бга 
xr\q 0£отокохаргтоботгц1£\П](; ауга<; riKOvo;” (It may be con- 
cluded, however, that the queen or princess was revived 
from the dead through the holy icon of the Mother of God 
painted by the holy apostle and evangelist Luke, or some 
other of her abundant miracles is depicted. And having for 
this reason also painted this icon of the Mother of God, 
which we have described, close to it in shape and kind, he 
sent it, or possibly directly offered it in gratitude and thanks 
to the Mother of God, through whom she had found grace 
and benefaction, through the holy icon endowed with the 
grace of the mother of god). 

The devotional icon of the Virgin of the Mega Spe- 
laion was thought to have been painted by St. Luke the 
Evangelist as early as the 14 th century, as is clear from an al- 
lusion at the beginning of the chrysobull of the emperor Io- 
annes VI Kantakouzenos, which was issued in April 1348 
for the Mega Spelaion Monastery: 48 “Whereas the most hon- 
ourable abbot of the venerable monastery of my kingdom in 
the Peloponnese, honouring the name of the all-chaste lady 
and Mother of God, called the Megalospelaiotissa, which 
was painted by the most holy and saintly apostle and evan- 
gelist Luke...”. 

Neither Nektarios of Jerusalem’s informant in the 17 th 
century, nor the anonymous author of the manuscript Pro- 
skynetarion in the 18 th refer to the inscription “Мг|тг|р ©£ou 
T] Етгг|А.а 1 ( 0 тгааа” (Mother of God Spelaiotissa). Both main 


47 Manuscript Proskynetarion of the Mega Spelaion (1765), Oikonomou 
Archive, file у XXII, № 6 , fol. 26r. 

48 Miklosich - Miiller, Acta et Diplomata, vol. V, Vienna 1997, pp. 191- 
193: “’Е 7 Г£г 6 пргсатато*; Ka0rtyoupsvo<; тгј; ката тђу Il£Xo 7 r 6 vvrjaov 
aspaapia; povrj<; тгј; PaatX£ta<; pov, тгј<; ег; ovopa Tipcopevrj<; тгј; 7 ravu- 
7 T£pdyvouJ)£a 7 ro(vrj<; каг 0£оргјторо<; каг e 7 rtK£KXtp£vrj(; M£yaa 7 rqXatco- 
тгаагј<;, тгј<; ттара тои г^рсотатои аугои а 7 гоатокои ка 1 еиауу^Алатои 
Аоика гаторг]0£1аг|<;...”. F. Dolger, Regesten der Kaiserurkunden des 
Ostromischen Reiches von 565-1453, vol. 1/5, Munchen-Berlin 1965, p. 
19, № 2939, K. Lanpas. on, cit.. n. 83. 






tain, in the same worđs, that there were no inscriptions other 
than the ones read by them. It seems highly unlikely that the 
anonymous author of the manuscript Proskynetarion, at least, 
would not have seen the inscription, for he gives a detailed 
description of the icon and states the precise position of the 
other two inscriptions. 

As we saw at the beginning of this article, Fanellis re- 
paired the background above the supplicating figure and 
there transcribed the epigram from the frame of the icon. The 
high degree of similarity of the letters in all three inscriptions 
suggests that Fanellis effaced whatever was written on the 
ground of the icon, gilded it and then repainted the inscrip- 
tions on it. 

The first written evidence for the existence of the in- 
scription “Мртрр ©bou p ХтсрАлготааа 5 ’ on the icon comes 
firom two notes sent, along with other information, by monks 
at the Mega Spelaion Monastery to Konstantinos Oikonomos 
just before 1840, to assist him in the composition of the Pro- 
skynetarion of the monastery. These notes contain transcrip- 
tions of all three inscriptions on the icon. The manner in 
which these inscriptions are rendered is identical with their 
form as transferred by Fanellis to the background of the icon 
and must have been copied from the icon after it was con- 
served by Fanellis. It is thus probable that the inscription 
“Мртгјр ©sou f| D7rr|Xaid)Tiaaa” is ап addition by Fanellis, 
probably made on the instructions of the monastery in order 
to give a devotional character to an icon whose funerary 
character had now been forgotten. 

The different character given to it by the defmition of 
the Virgin as Spelaiotissa constitutes the most serious inter- 


vention made in the icon, which now acquired an additional 
property, that of devotional icon. In this way a link was es- 
tablished between the content of this icon and the devotional 
icon of the Mega Spelaion Monastery, with the aim of dem- 
onstrating the antiquity of the devotional icon and its mi- 
raculous property, and of promoting Mega Spelaion as a 
place of pilgrimage. This phenomenon is accounted for by 
the great influence exercised by belief in miracle-working at 
this precise period, and finds expression in the frequent dis- 
covery and promotion of miraculous icons, with the aim of 
arousing the interest of the faithful in Orthodox places of pil- 
grimage and consequently of arousing their religious feel- 
ings. 49 Fanellis’s addition was designed solely to promote 
this policy of miracle-working with regard to the icon of the 
Virgin in the Mega Spelaion Monastery, the ultimate aim 
being to exploit the faithful. The composition of the Mega 
Spelaion Proskynetarion, the illustration of which was by 
Fanellis himself, is part of the same climate. 50 

Despite the second death of the figure, when the icon 
was reduced to ashes in the Mega Spelaion fire of 1934, the 
provocatively perfumed youth continues to attract the atten- 
tion of research, for he has been given a third lease of life by 
the modern technique of photography, with modern photo- 
graphs acting as a substitute for the icon lost in the flames. 
Through this third life, as a result of a literary caprice of his 
first life, and after a second life full of misunderstanding and 
misinterpretation, Ioannes Asan has finally found his identity 
as a historical figure. 

49 K. Lappas, op. cit., pp. 113-125. 

50 K. Lappas, op. cit., loc. cit. 


Јован Благоухани и његова икона из манастира Мега Спилеон 


Титос Папамасторакис 


На основу снимка несачуване иконе која приказује 
племића Јована Асена пред Богородицом с Христом - рету- 
ширане у прошлом столећу - и податка из архивске грађе, 
укључујући и некадашњи епиграм исписан на оквиру, аутор 
предлаже њено ново датовање и идентификацију представ- 
љене личности. 

Лик младог властелина Јована треба да представља 
Јована Дуку Анђела Палеолога Раула Ласкариса Торникија 
Филантропина Асена, сина севастократора и деспота Ма- 
нојла Раула Асена и Ане Комнине Дукене Палеологине, 
који се помиње у једном документу из око 1350. као 
благоухани. Икона би потицала из периода између 1350. и 
1354, пре но што се царица Ирина Асенина Кантакузина, 


која је поменута у натпису на икони, закалуђерила. 

На основу ставова Јована Асена и Богородице и Хри- 
ста, као и из садржаја натписа, закључује се да је икона би- 
ла фунерарна. На то указује и различит начин моделовања 
ликова. Плошно изведени инкарнат и фиксирани поглед 
младог властелина сугеришу да је он преминуо пре настан- 
ка иконе. 

Икона је свакако била постављена над гробом Цари- 
грађанина Јована Асена, највероватније у једном од манас- 
тира византијске престонице. Не зна се како је доспела у 
манастир Мега Спилеон у Ахеји на Пелопонезу. За Богоро- 
дичин епитет “Спилеотисе” аутор је претпоставио да пред- 
ставља додатак рестауратора XIX из века. 




Nouveaux elements sur le decor du catholicon du 
monastere du Pantocrator au Mont Athos 

Eftimios Tsigaridas 


UDK 75.052.033.2 (495.631) "13" 


This paper deals with the oldest preservedfrescoes in the 
katholikpti of the Pantocrator monastery. They are located 
in the narthex and a part ofthe naos and represent works of 
high artistic quality. Judging by their style, these frescoes 
datefrom the seventh decade ofthe XIV сепШгу and are the 
work of painters from a Thessalonikan workshop which also 
produced the artists who created the double sided iconfrom 
Poganovo as well as thefrescoes ofthe old metropolitan 
church ofEdessa and those of Ravanica. 

Des fresques sont conservees depuis la seconde moitie 
du 14 žme siecle au Mont Athos dans le catholicon du monas- 


etude plus recente accompagnee d’un nettoyage partiel des 
fresques, realise en 1993 et en 1995, 2 ont permis d’etablir les 
elements suivants concemant le decor du catholicon du 
monastere. 

L’ensemble des fresques conservees dans le cat- 
holicon appartient a plusieurs periodes. Les plus anciennes 
fresques conservees, qui malheureusement ont ete recouve- 
rtes de nouvelles peintures ou ont ete retouchees en 1854 se 
limitent au mur est du narthex, a la partie ouest du naos et 
aux choroi. Le reste du naos est orne de fresques datant de 
1854, 4 tandis que dans le sanctuaire, sous une nouvelle 
couche de peinture, il est apparu, apres une etude realisee en 
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Fig. 1 La Deisis 


tere du Pantocrator, dans la chapelle des Saints-Anargyres au 
monastere de Vatopedi, ainsi que dans le catholicon et la 
chapelle des Archanges du monastere de Chilandari. J’ai re- 
cemment eu l’occasion de localiser et de decouvrir, sous des 
couches de chaux plus recentes des fresques, datant de la 
meme periode, qui malheureusement n’ont ete conservees 
que de maniere fragmentaire dans la chapelle de Saint-De- 
metre au monastere de Хепорћоп. 

Parmi les fresques de cette periode, celles du ca- 
tholicon du monastere du Pantocrator presentent un interet 
particulier par leur haute qualite artistique. Une etude entre- 
prise il у a quelques annees et publiee en 1978 1 ainsi qu’une 

1 . . - / у Г ГТ * _ 


1995, qu’etait conservee, sans qu’on en connaisse encore 


Ayiov 'Opovg, Makedonika 18 (1978), pp. 188-191, tab. 5-10. Les tab- 
leaux qui ont ete publies, a Гехсерпоп du tableau № 10, datent d’avant 
le nettoyage des fresques. 

2 La recherche a ete effectuee par la 10^ me Ephorie des Antiquites byzan- 
tines sous ma direction en tant que responsable de l’Ephorie et sous la 
surveillance du conservateur d’oeuvres d’art du ministere de la Culture, 
Nik. Minou. 

3 G. Smyrnakis, To 'Ayiov 'Ород, Athenes 1903, p. 531; G. Millet, J. Par- 
goire, L. Petit, Recueil des inscriptions chretiennes de TAthos, Paris 
1904, pp. 51-52, № 163. 

4 Voir relativement, Tsigaridas, Toixoypa<pisg, p. 187, tab. 2b. Ces fres- 
ques sont l’oeuvre du peintre d’icones de Naoussa, Mathaios Ioannou, 
comme l’indique une inscription de fondation; Millet, Pargoire, Petit, In- 
scriptions, pp. 51-52, № 163. Sur l’oeuvre de Mathaios Ioannou au 
Mont Athos, voir I. Papangeios, Oi gevafivCavTivšg xoixoypa(pi£g oro Iepa 
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Fig. 2 La Vierge 
de la Deisis 


Fig. 3 Le Christ 
de la Deisis 


Fig. 4 Le saint Jean le Prodrome 
de la Deisis 


l’etendue, une couche de peinture datant du debut du 17 žme 
siecle, vraisemblablement de l’ecole cretoise. 5 

Plus precisement, sur la peinture de la premiere cou- 
che decorant l’eglise, s’inscrit, majestueuse et impression- 
nante par ses dimensions, une Deisis (fig. 1-4) conservee sur 
le mur est du narthex. Dans le naos, la premiere couche de 
peinture se limite a la partie ouest du naos et s’etend sur les 
surfaces planes verticales et sur les arcs des travees d’angle 
sud-ouest et nord-ouest. Sur le registre inferieur du mur 
ouest, de gauche a droite, sont representes sur pied ou dans 
des medaillons des representants eminents du monachisme 
en Orient, tels que les saints Ephra'im, Antoine (fig. 5), Sabas 
le Sanctifie (fig. 6), Theodore Graptos (dans un medaillon), 
Euthyme (fig. 7), Theodose le Cenobiarque (fig. 8) et 
Pachome. L’alignement des moines illustres se poursuit sur 
les murs sud et nord de la partie ouest oii Гоп reconnait saint 
Jean Climaque, saint Theodore Graptos, saint Arsene et saint 
Athanase l’Athonite (fig. 9). 

Dans le registre superieur du mur ouest du naos, 
s’etend la representation de la Dormition de la Vierge (fig. 
10) 6 qu’encadrent deux saints debouts inscrits dans des arcs 
sans profondeur. 

On a egalement constate que la premiere couche de 
peinture etait conservee sur les arcs des travees d’angle sud- 
est et nord-ouest du naos. Sur le premier arc sont representes 
en buste, par deux, les saints martyrs de l’eglise: Callinique 
(fig. 11), Boniface, Loup (fig. 12) ainsi qu’un saint non- 
identifiable. Sur le second arc, on reconnait les saints Bac- 
chus, Serge, Come et Damien (fig. 13). Par contre, les fres- 
ques conservees sur la voute ouest du naos appartiennent a la 
couche de peinture plus recente datant de 1854. 

La plus ancienne couche de peinture dans le ca- 
tholicon s’etend de maniere inegale aux deux espaces late- 

5 Le bema represente une extension de 5 metres du naos vers 1 est et a ete 
realisee en 1614. Voir relativement I. Papangelos, Паратцрцагк 
oiKoSopiK ц £&Хкц tov ko.6oXikov т?]С аугореткцд Movrjg т ov Поуто- 
кратород, IA' (1991), Symposium de la Societe d’archeologie chre- 
tienne, p. 76. 

6 G. Millet, Monuments de VAthos, t. 1, “Les peintures”, Paris 1927, fig. 


raux du naos. II resulte de l’etude des echantillonnages 
preleves sur les fresques du choros sud, et qui n’a pas encore 
ete menee a son terme, 7 que saint Georges (fig. 14) et saint 
Demetre dans le premier registre du decor, les quatres prop- 
hetes dans le second registre, representes en buste entre les 
fenetres, et vraisemblablement la scene du Lavement des 
Pieds qui est representee dans la conque du choros, appar- 
tiennent a la premiere couche de peinture. C’est a la meme 
couche que semblent appartenir deux, vers l’est, des quatre 
prophetes du second registre du choros nord. 

On a egalement retrouve la meme couche de pein- 
ture conservee sur les arcs des travees d’angle sud-est et 
nord-ouest qui relient les colonnes avec les murs exterieurs 
ainsi que sur les pilastres des murs exterieurs sud et nord sur 
lesqueis reposent ces arcs. Plus precisement, sur ces pilastres 
sont representes respectivement saint Jean le Prodrome (fig. 
15) et saint Jean le Theologien (fig. 16) qui appartiennent a 
la premiere couche de peinture. 

L’etat de conservation des fresques de la plus an- 
cienne couche de peinture est mauvaise. La plus grande 
partie des fresques du naos a ete repeinte a l’huile en 1854, 
date de la restauration et de la renovation du decor du 
catholicon. Par contre, il ressort d’une etude que la fresque 
de la Deisis dans le narthex semble avoir ete repeinte au 
18 čme siecle, dans la mesure ou la technique du rendu du 
vetement evoque la refection de la peinture du catholicon du 

monastere de Vatopedi en 1789. 9 

Le peintre charge de la refection de la peinture du 
naos ne suit pas toujours, comme cela apparait dans le cas de 
saint Tirhon le Stratilate, la forme vigoureuse des fresques 
du 14 eme siecle ainsi que les inscriptions qui l’accompagnent. 

Avec le retrait des nouvelles couches de peinture, 
limite principalement aux visages des personnages isoles et 

7 La poursuite de la recherche et des travaux de restauration peuvent 
eventuellement amener a la decouverte d’autres fresques de la premiere 
couche de peinture, conservees sous la couche de peinture plus recente. 

8 Voir relativement la note de l’article 4. 

9 E. N. Tsigaridas, Ta у/ццнбсота koi oi BvCavuvsg wixoypa(pisg ото Ms - 
yicnrj Movrj BaTOKaiSov , p. 240, t. A, Mont Athos 1996, fig. 201, 204, 
214. 
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Fig. 5 Le saint Antoine 


Fig. 6 Le saint Sabas le Sanctifie 


Fig . 7 Le saint Euthyme 


par echantillonnage sur les vetements, on a constate qu’une 
partie de la peinture des visages et surtout les rehauts de 
peinture blanche avaient disparu. On l’observe sur saint 
Damien (fig. 13), saint Come, saint Theophane Graptos, 
saint Callinique (fig. 11), saint Boniface, saint Bacchus, saint 
Loup (fig. 12) et autres. On le remarque de meme sur la 
plupart des figures de la representation de la Dormition de la 
Vierge. II resulte de la disparition partielle de la peinture une 
alteration de la sensation esthetique d’origine. Par contre, la 
peinture s’est tres bien conservee sur les visages de saint 
Euthyme (fig. 7), de saint Georges (fig. 14) et de saint Jean 
le Theologien (fig. 16) et autres. 

Dans la representation de la Deisis (fig. 1), la pein- 
ture sur les visages, totalement preservee de toute peinture 
plus recente, a ete bien conservee. La peinture est mieux pre- 
serve sur le visage du Christ (fig. 3) et de Jean le Prodrome 
(fig. 4) et moins bien sur le visage de la Vierge (fig. 2). Des 
essais de retrait de la nouvelle peinture sur les vetements du 
Christ et de la Vierge ont egalement montre que la peinture 
d’origine ne semble pas s’etre conserve en bon etat et qu’en 
outre elle se retire difficilement. 

Plus specialement, a l’emplacement ou est repre- 
sentee, en regle generale, la Seconde Parousie, s’etend la 
representation de la Deisis qui constitue, en raison de son 
emplacement, une illustration restreinte du theme de la Se- 
conde Parousie. 10 Plus precisement, dans la Deisis du catho- 
licon du monastere, le Christ est represente tronant, tandis 
que la Vierge et le Prodrome debouts se toument vers lui en 
attitude de supplication. La principale caracteristique de la 
representation est l’extension du theme sur toute la surface 
du mur ouest et la taille des figures qui depassent trois 
metres de hauteur. Cet element, sans etre inconnu a son 
epoque - je mentionne a titre indicatif un Christ tronant dans 
la chapelle sud-est de l’eglise Sainte-Sophie de Mystra n - est 


10 Un des plus anciens exemples de representation du theme de la Deisis 
dans le narthex se trouve dans le catholicon du monastere de Vatopedi. II 
s’agit d’une representation en mosai’ques de la Deisis, oeuvre de la fin du 
1 l čmc siecle ou du debut du 12 čmc siecle. Tsigaridas, Ћј(р 1 бсота Kai zoi/o- 
урасркд, p. 224, fig. 284, avec la bibliographie relative au theme de la 
Deisis. 


lie a une tendance au retour a des modeles de l’art de la pre- 
miere periode des Paleologues. De ce point de vue, la cohe- 
rence thematique et le rapport dans les dimensions de la fres- 
que de la Deisis du monastere du Pantocrator avec la mosai’- 
que de la Deisis du catholicon du monastere de la Vierge 
Pammakaristou (Fethiye Camii) a Constantinople 12 est im- 
pressionnante. Sur les visages de la Deisis du monastere 
athonite, on remarque encore que la Vierge, le Prodrome et 
surtout le Christ suivent le type physionomique des figures 
correspondantes de la Deisis de Constantinople. 13 Nous pen- 
sons donc que le peintre du catholicon du monastere du 
Pantocrator avait en memoire la Deisis du monastere de la 
Vierge Pammakaristou, cinquante ans plus tard, soit en 
1360-1370, epoque ou peut etre situee la fresque de la 
Deisis. C’est egalement a cette delimitation chrono!ogique 
que conduit le fait que le Christ de la Deisis (fig. 3) avec son 
large visage, ses pommettes saillantes et le clair-obscur li- 
neaire du visage, qui a legerement disparu, presente un rap- 
port stylistique etroit avec l’icone du Christ au musee de 
l’Hermitage 14 a Saint-Petersbourg, oeuvre datee vers 1363 et 
qui provient du monastere du Pantocrator. En outre, malgre 
la difference des genres, ces deux oeuvres font apparaitre la 
meme expression d’un ethos severe et d’une haute spiritua- 
lite, caracteristiques qui inscrivent la fresque et l’icone por- 
table dans le meme environnement artistique. 15 

Le retour que nous avons note, en ce qui conceme la 
Deisis du monastere du Pantocrator, a des modeles de l’art 
de la premiere periode des Paleologues caracterise egalement 


de Mystra, Paris 1970, fig. 74. 

12 H. Belting, G. Mango, D. Mouriki, The Mosaics and Frescoes of St. 
Maiy Pammakaristos (Fethiye Camii) at Istanbul, Washington 1978, p. 
54-58, fig. 12, fig. en couleurs II-IV. 

13 Belting, Mango, Mouriki, op. cit., fig. 14. 

14 A. Bank, Byzantine Art in the Collections of Soviet Museums, Leningrad 
1985, fig. 281-284 et Olga Popova, Ascesi e Trasfigurazione. Immagini 
delVarte bizantina e russa nel XIV secolo, Milano 1996, pp. 65-72, fig. 
48-50. 

35 Les ressemblances techniques et stylistiques entre l’icone portable du 
Christ Pantocrator et la fresque du Christ de la Deisis nous autorisent a 
affirmer qu’elles sont l’oeuvre du meme artiste. En outre, l’icone provi- 
ent. comme on le sait. dn monasfprp Hn Pnntnrrafnr pf fnt trcmcnnrtpe сш 







8 Le saint Theodore le 
Cenobiarque 


Fig. 9 Le saint Athanase 
l ’Athonite 





Fig. 10 La Dormition de la Vierge 



la typologie des figures de saints isoles du naos. Saint Euthy- 
me (fig. 7), saint Jean le Theologien (fig. 16), saint Theođose 
le Cenobiarque (fig. 8), saint Georges (fig. 14) et d’autres, 
avec leur corps ample et leur large visage chamu evoquent 
les fortnes vigoureuses d’oeuvres de “l’Ecole macedonien- 
ne”. Plus particulierement, saint Euthyme (fig. 7) et saint 
Jean le Theologien (fig. 16) nous permettent de constater 
qu’ils suivent des modeles de la fin du 13 eme siecle, sembla- 
bles a la fresque de saint Clement de l’eglise de la Periblep- 
tou a Ochrid et a l’icone en mosaique de saint Jean au mo- 
nastere de la Grande Lavra au Mont Athos. 16 Saint Euthyme, 
d’un point de vue technique, se distingue toutefois par 
l’absence de contours stables et la dissolution de la surface 
peinte en taches de couleurs lumineuses et sombres et en 
faisceau de lignes, elements qui differencient la peinture du 
catholicon du monastere du Pantocrator du modele ferme des 
monuments de la fin du 13 eme siecle que nous avons deja 
mentionnes. 

Sur la fresque de Saint Georges (fig. 14), le type 
physionomique du saint avec le large visage ovale, le front 
etroit et les cheveux boucles qui encadrent le front et descen- 
dent jusqu’a la nuque repond au type physionomique de saint 
Georges des fresques du Protaton et de l’icone du meme 
saint du monastere de Vatopedi 17 que nous avons relies a 
l’atelier de Panselinos. D’un point de vue technique, le mode 
de rendu du visage avec la large surface d’ocre chaude qui 
rosit legerement, les ombres vertes au front, sur les joues et 
sur le cou ainsi que les rehauts lineaires blancs qui s’eten- 
dent en filet sur le visage, evoquent des modes de la peinture 
des debuts du 14 eme siecle qui reapparaissent a partir du mi- 
lieu du 14 eme siecle sur des fresques et des icones, comme 
dans le cas de l’icone de l’archange Michel au musee 
Byzantin, les fresques de la Vierge Peribleptou a Mystra et 
autres. 18 

La technique du rendu de saint Euthyme (fig. 7) se 
retrouve dans toutes les figures de vieillards des apotres de la 
Dormition de la Vierge, les figures des saints moines, de 
meme que celles de saint Antoine (fig. 15), saint Theodose le 
Cenobiarque (fig. 8), de saint Jean le Prodrome (fig. 15), de 
saint Pacome, de saint Athanase l’Athonite (fig. 9), de saint 
Sabas (fig. 6) et autres sur lesquelles on observe, comme sur 
saint Euthyme, l’apparition de lignes rouges et vert-olive qui 
submergent le visage, sans fonction anatomique particuliere. 
De meme, la technique du rendu de saint Georges repond, 
malgre les degradations, aux figures des apotres imberbes de 
la Dormition de la Vierge et aux visages de saints imberbes 
comme saint Loup (fig. 12), saint Callinique (fig. 11), saint 
Boniface, saint Serge, saint Bacchus et autres. 


P. Miljković-Pepek, Deloto na zografite Mihailo i Eutihij, Skopje 1967, 
tab. VIII; Man. Chadzidakis, Фгр pidcorrj siKova zov Хрпттоб отц Aavpa, 
АХАЕ, revue IV, t. 7 (1973-1974), pp. 149-156. Representation en cou- 
leurs dans S. Kadas, 'Ayiov 'Opog, 1979, fig. 97. 

17 E. N. Tsigaridas, IJajaioX6ysi£g eiKĆveg тцд Movtjg Ватокебшо dans les 
Actes du Congres, “To 'Ayiov 'Opo^. Х0г<;. Sfjpspa. Anpio.” (Thessalo- 
nique 1993), Thessaionique 1996, p. 357, fig. 1-3. 

18 Sur cette technique, voir M. Sotiriou, ПаХашХоуешд sikojv tov архау- 
yšXov MixarjX, АХАЕ, revue IV, t. A (1959), pp. 81 et suiv. Representa- 
tion en couleurs de l’icone de Tarchange Michel, voir P. Vokotopoulos, 
BvCavTivšg siKoveg, Athenes 1995, fig. 95. Sur cette technique des fres- 
ques de la Vierge Peribleptou a Mystra, voir A. Xyngopoulos, L^eSiaopa 
Joropiag Ttjg Cojypa(piKrjg рета ttjv 'AXcooiv, Athenes 1957, p. 16 et suiv. 
M. Chatzidakis, Classicisme et tendances populaires au XJV me siecle. 
Us recherches sur Vevolution du style. Dans Actes du XIV feme congres 
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Nous avons souligne une technique proche de ceile 
des fresques du catholicon du monastere du Pantocrator dans 
le rendu des figures de jeunes gens et de vieillards dans les 
fresques de l’eglise de la Peribleptou a Mystra (1360-1370), 
sur Ficone de la Vierge-du-Refuge a Sofia (1371), sur les 
fresques de Fancienne metropole d’Edesse et sur les fresques 
de Ravanica (1385-1387) et de Ljubostinja (1403) dans la 
Serbie medievale. 19 

La correspondance technique et stylistique entre les 
fresques du catholicon du monastere du Pantocrator et l’ico- 
ne bilaterale de Poganovo 20 qui se trouve aujourd’hui a 
Sofia, est particulierement forte. La technique qui permet de 
fondre la forme du visage et qui est recomposee avec des 
taches de couleurs et des faisceaux de lignes qui submergent 
le visage, composant ainsi un effet pictural impressionnant 
de type expressionniste, est courante aussi bien chez saint 
Jean le Theologien (fig. 16) du catholicon du monastere que 
chez le meme saint de l’icdne portable. 21 C’est aux memes 
conclusions que Гоп parvient si Гоп compare le prophete 
Habbacuc et la Vierge de l’icone avec des apotres jeunes et 
imberbes ou des femmes de la fresque de la Dormition de la 
Vierge du catholicon. 22 

L’etroit lien artistique entre les fresques du catholi- 
con du monastere du Pantocrator et l’icone bilaterale datee 
de 1371, provenant de Thessalonique, constitue un element 
determinant pour la datation des fresques dans la decennie 
1360-1370, qui plus est sitot apres la fondation du monastere 
par des dignitaires de la cour byzantine, les freres Alexios et 
Ioannis. 23 

Si nous nous referons en outre a la recherche recente 
en cours qui veut que l’icone bilaterale de Poganovo pro- 
vienne d’un atelier de Thessalonique, 24 alors les peintures de 
l’ancienne metropole d’Edesse et de Ravanica sont egale- 
ment liees a l’environnement artistique de Thessalonique. 25 


19 En ce qui concerne les fresques de l’ancienne metropole d’Edesse, voir 
E. Tsigaridas, Les fresques de Vancienne metropole d’Edesse. (Com- 
munication au XVIlP me congres international des Etudes byzantines, 
Moscou 1991 dont les Actes n’ont pas encore ete publies). Pour les 
fresques de Ravanica et Ljubostinja, voir M. Ljubinković, Ravanica, 
Belgrade 1996, tab. 24, 31, 37, 42 et autres et Sr. Djurić, Ljubostinja, 
Belgrade 1985, fig. 97, 108, 110, 111. Cf. aussi les fresques de l’eglise 
đe la Presentation-de-la-Vierge-au-Temple a Sklaverochori Pediados en 
Crete (fin du 14 črae siecle). M. Borbouđakis, Парахцрцагк; crcrjv (соура- 
(piKTj tov ПкХаргрохсор 1 оо, dans “Eo(pp6m)vov”, en hommage a M. Cha- 
tzidakis, Athenes 1991, pp. 392-397, tab. XXIII et XXV. 

20 Voir relativement, K. Weitzmann, M. Chatzidakis - M. Miatev - Sv. Ra- 
dojčić, Icones, Belgrađe 1966, tab. 102-105. G. Babić, “Sur l’icone de 
Poganovo et la Vasilissa Helene”, dans l’Art de Thessalonique et des 
pays balkaniques et les courants spirituels au XIV 6 " 16 siecle, Belgrade 
1987, pp. 57-65. K. Paskaleva, Iconsfrom Bulgaria, Sofia 1989, pp. 28- 
37. G. Subotić, Ikona Vasilise Jelene i osnivači manastira Poganova , 
Saopštenja XXXV (1993), pp. 25-40 ou Гоп trouve la plus ancienne bi- 
bliographie concernant cette icone bilaterale. 

21 Paskaleva, Icons, p. 37. 

22 Paskaleva, Icons , p. 31 et Weitzmann, Chatzidakis, Miatev, Radojčić, 
Icdnes, fig. 102. 

23 Le monastere du Pantocrator parait, sur la base d’elements d’archives, 
avoir existe en 1358. Voir Vas. Kravari, Actes du Pantocrator, Paris 
1991, pp. 12-15. Voir egalement D. Gonis, O xpdvoq iSpvamg тцд 
povrjg IlavTOKpaiopog wv Ayiov 'Opovg, AvnScopov nvevpariKov. Tome 
en l’honneur de Gerasimos I. Koniđaris, Athenes 1981, pp. 80-95. La 
representation du fondateur Ioannis est conservee sur l’icone du Christ 
Pantocrator du musee de l’Hermitage, Bank, (( Collections”, fig. 284; 
Tsigariđas, Тоцоураџгед, tab. 2a. 

24 Babić, Icones, p. 64 et Subotić, Ikona , pp. 38-40. L’icone bilaterale, 
suivant le point de vue de Babić, арриуе par Subotić est une commande 
de la Reine Helene de Serres a un atelier de Thessalonique. Cette com- 
mande est liee a Гаппее de la mort du mari d’Helene, le despote Jovan 
Uglješa, tue a la bataille d’Evros en 1371. 



Fig. 15 Le saint Jean Fig. 16 Le saint Jean 

le Prodrome Theologien 


II est donc tres probable que le peintre апопуте des fresques 
du catholicon du monastere du Pantocrator qui presente, sur 
le plan artistique, un lien etroit avec l’icone ci-dessus et les 
fresques que nous avons mentionnees, soit originaire de 
l’environnement artistique de la ville de saint Demetre. 

D’un point de vue artistique plus general, le retour a 
l’art de la fin du 13 ете siecle qui caracterise les fresques du 
monastere du Pantocrator, ne represente pas un phenomene 
isole. II s’inscrit dans un effort de renouvellement des ten- 
dances classicisantes que Гоп observe dans la peinture au 
milieu du 14 eme siecle et qui se poursuit jusqu’a peu pres la 
fin du meme siecle. 26 Par rapport аих oeuvres de cette 
periode, les fresques du monastere du Pantocrator se distin- 
guent par une qualite artistique particulierement elevee qui 
plaide non seulement en faveur d’une datation durant la 


la peinture byzantine, dans Actes du congres “l’Ecole de la Morava et 
son temps” (Symposium de Resava, 1968), Belgrade 1972, pp. 277-291. 
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decennie 1360-1370 mais aussi a les considerer comme une 
oeuvre qui exprime directement les tendances artistiques de 
la capitale a cette epoque. Ce point de vue acquiert une 
importance particuliere si Гоп considere qu’a cette epoque ni 
a Constantinople, ni a Thessalonique n’ont ete conservees 


des fresques qui representent ce courant artistique. 27 


27 Sur les fresques de la seconde moitie du 14 čme siecle a Thessalonique, 
voir Ch. Mavropoulou-Tsioumi, Муцџешкг] Ссоурсиржц отгј GsooaloviKr/ 
ото беотеро џшо tov 14ov aicbva, dans “ErKppocruvov”, en hommage a 
Man. Chatzidakis, t. 2, Athenes 1992, pp. 658-669. 


Нови елементи у декорацији католикона манастира Пантократора на Атосу 

Ефтимиос Цигаридас 


Пошто је у целини представио фреске у католико- 
ну манастира Пантократора на Атосу аутор посебно го- 
вори о њиховом најстаријем слоју. Фреске тога слоја 
очувале су се у припрати и делу наоса. У тексту су пред- 
стављени Деизис, насликан на источном зиду припрате и 
светитељске фигуре у припрати и наосу. Сликарство је 
врло високих вредности. По стилским обележјима датује 


се у седму деценију XIV века. Блиско је двострукој ико- 
ни из Поганова и фрескама у старој митрополији у Едеси 
и Раваници. Сликарство, у коме је видљива инспирација 
класицизмом ренесансе Палеолога, потиче из уметнич- 
ких атељеа у Солуну, а говори такође о сликарству ви- 
зантијске престонице, у којој се нису очувала дела из тог 
времена. 




Objets precieux de l’eglise de la Vierge Gavaliotissa 

au monastere de Lavra (Mont Athos) 

K. Loverdou-Tsigaridas 


UDK 739.1.033.2 (495.631.04) 

A paten and an icon of Christ Pantocrator , now in the Great 
Lavra, monastery on Athos , once probably belonged to the 
church ofthe Virgin Gavaliotissa near Edessa and were 
donated to this church by its ktetor, despot Toma Prealimpos 
(Preljubović). They were, created in the seventh decade of 
the XIV сепШгу and transferred to the Lavra monastery 

shortly after 1384. 

L’eglise byzantine de la Vierge Gavaliotissa fut con- 
struite, comrne nous le savons, 1 par le Despote Thomas 
Komninos Prealimpos 2 et son epouse Maria Angelina Dou- 
kaina Paleologina 3 durant les annees ou ce demier ехегда la 
fonction de gouverneur de Vodena apres 1360. Dans le texte 
de fondation de l’eglise, les fondateurs invoquent la “лроуо- 
vikt) <juvr|0£ia вц aiaOpatv rnv ps^ovicov... тб 0ciov 
aaa0ai tćov ffpćov 7dqp£An]paTWV evsKa 5siv cof|0r|psv оик 
ccXXxoq tov 7 iavoiKTqppova Kupiov 5uaco7rrjaai rj б 1 ’еиктг|ргог) 
oiKoo ccv£y£pa8C0c;... au0£VT£u6vTCOV fjpcov Tfjv T07capxiav 
Tcđaav тотЗ 0£O(ppoupfjTou каатрои tcov Bo^svćov...” L’eglise 
fut construite sur de nouvelles fondations ce qui exclut la re- 
construction d’un edifice plus ancien. “...e£ aur6v tćov (3a0- 
poov dv£y£ipap£...” indique le document de la donation des 
fondateurs. La localisation du site ou elle fut edifiee reste 
problematique. Nous pensons toutefois que l’espace prive 
“£vto q тои тсергкШатои каатрои tćov Bo^svćov...” qui est 
mentionne par deux fois dans l’acte de donation des fonda- 
teurs evoque les environs de la forteresse de Vodena et ne se 
limite pas aux limites etroites de la ville fortifiee. 4 L’eglise 
fut achevee et decoree de fresques avant que le couple ne 
soit nomme a un nouveau poste a Ioannina en 1366-1367. 5 
Les fondateurs, tant a l’epoque de sa fondation que, plus tard 
alors qu’ils etaient devenus gouvemeurs du despotat d’Epire 
firent a l’eglise un grand nombre de donations mobilieres et 
immobilieres. Les biens immobiliers etaient particulierement 

1 Lors du Г congres d’Edessa, K. Stalidis et le regrette S. Kissas ont pre- 
sente des communications approfondies sur l’eglise de la Vierge Gava- 
liotissa et ses fondateurs. Voir K. Staliđis, H Ебесгаа ora xpovia т цд 
Тоаркокраиад, 14од - 1912, t. 1, Edessa, 1988, pp. 87-92. S. Kissas, Oi 
Toixoypa(pieg т ov vaov Петроо Kai ПабХоо orrjv Ебеооа, Actes du l cr 
symposium panhellenique scientifique, Ебгоаа Kai q Ttspio^fj xt|q, 
Edessa, 1995, p. 180-181. 

2 En ce qui concerne le Despote Thomas, voir Denis, Manuel II in Thessa- 
lonica, p. 103. Papadopoulos, FeveaXoyiKa No 40 et 41, Actes de Lavra 
III, de 1329 a 1500, P. Lemerle, A. Guillou, N. Svoronos, D. Papachrys- 
santhou, Paris 1979, p. 101. 

3 Fille de Symeon Ouros, nee en 1351, elle se maria en 1367 avec Thomas 
Prealympos. Apres Tassassinat de ce dernier en 1385 (ou 1384), elle se 
remaria aussitot avec Esau Buonđelmonti. Voir D. Nikol, Meteora, Lon- 
dres, 1963, p. 59. 

4 Voir K. Stalidis, Oi lepoi vaoi т?јд Аушд Eocpiag Kai тцс navayiag Га/За- 

Хкотшоад стп /v Ебеооа , Actes du 1 ег symposium panhellenique scientifi- 

que, Ебеааа каг rj тссршхр тгј<;, Edessa, 1995, pp. 199-209. 


importants, dans la mesure ou ils comprenaient des villages 
entiers avec les terres qui les entouraient, les donations mo- 
bilieres etant egalement tres riches. Nous avons la chance de 
connaitre le detail de ces demieres donations grace a la de- 
scription que nous en donne un acte de donation: “еурасрг}- 
aav ev катаатг%со, o7i£p тгар£бо0г| ттар’ fjpćuv тогс; тгргсота- 
тог<; qovaxoi(;”. 

Се registre, recemment publies 6 et commente, fut redi- 
ge a l’occasion de la cession de l’eglise au monastere de la 
Grande Lavra du Mont Athos avec un “екботррго еуурасро”, 
c’est a dire un acte de donation en mai 1375. Ce document 
fut redige a Ioannina “бга X £l P°? NiKoA.dou cxvayvcbaTOU каг 
vojjtkou тгј<; аугсотатг|(; |аг|тро7ГоХ£С0(; Tr\q лоХеох; tćov ’lcoav- 
vrvcov” et, comme nous le pensons, il fut dicte par le Despote 
Thomas lui-meme afin de mentionner en detail tous les biens 
mobiliers offerts a l’eglise. On у trouve un nombre important 
d’icones, de vaisselle liturgique, de tissus et de broderies ain- 
si que des livres, destines a enrichir la fondation. Les icones, 
a l’exception d’une, etaient toutes recouvertes de metal pre- 
cieux, “eyKoa|ir|p£V£q” comme l’indique le registre de ma- 
niere caracteristique. A l’exception de l’icone de la Vierge 
Gavaliotissa, vraisemblablement anterieure a l’eglise, nous 
trouvons mention de cinq autres icones de la Vierge et une 
du Christ. Si nous admettons que l’ordre de la liste des 
icones dans le registre est significatif, tout au moins pour le 
donateur, l’icone du Christ, seconde sur la liste juste apres 
l’icone d’adoration de la Vierge Gavaliotissa, devait etre 
particulierement importante. Nous etudierons cette icone par 
la suite. Ces icones devaient etre destinees au templon ou a 
des presentoirs particuliers, le registre faisant mention en 
quatre endroits “d’dKovoGTđota” terme designant de ma- 
niere generale tout support d’icone. Ces icones n’etaient pas 
seulement des donations du Despote Thomas et de son epou- 
se. On trouve des donations d’autres dignitaires, telle que 
l’eveque de la ville de Vodena, Antonios. Dans ce cas, le do- 
nateur est mentionne specifiquement. II est egalement fait 
mention des icones qui ont ete offertes plus tard a l’eglise, 
alors que le couple des fondateurs se trouvait a Ioannma. 

Le registre mention suite un calice, une patene et un 
asteriskos en argent sans cuillere (ХаРц). Nous reviendrons 
sur ces objets par la suite. Viennent enfin un grand nombre 
d’ objets precieux tels que des chandeliers en argent, une 
croix avec un revetement en argent, des evangiles avec des 
reliures en argent, des vetements sacerdotaux en soie, des 
tissus tisses au fil d’or pour la fabrication de tentures “ката- 
7C£TaoqĆTWv” devant les portes du sanctuaire, “а£р£(;” qui re- 
couvraient les saintes offrandes, des nappes d’autel, “7го- 












Fig. 1 Patene de Lavra. Exterieur 


Fig. 3 Patene de Lavra (detail de l’inscription) 





Fig. 2 Patene de Lavra. Interieur 

бее?” pour les iconostases et le templon, etendards et dais 
pour les processions. Notons qu’il est precise que nombre de 
ces objets proviennent d’autres eglises, vraisemblablement 
detruites ou qu’ils appartenaient a des ecclesiastiques dece- 
des, d’autres etant des donations faites par des parents du 
couple des fondateurs. Nous relevons plus specialement un 
“ак8тсг| psvsTiKTj qv s5coks тј кашаргааа”. II s’agit proba- 
blement de la mere du Despote Thomas Prealimpos et 
l’epouse du cesar Gregorios Prealimpos. 

Enfin, sont mentionnes egalement des cloches, de 
grandes torcheres, des ustensiles d’usage courant et des 
outils pour cultiver la terre. Cet element, ainsi que la mention 
du registre qu’il s’agit d’objets “...атсср supiaKoviai сц то 
povaaTrjpiv, siq Tijv TaPakcbTiaaav, sic; та Bo5sva” confir- 
me le point de vue que l’eglise appartenait a un monastere 
dont elle fut vraisemblablement le catholicon. Nous avons 


Fig. 4 Patene de Thomas Prealimpos a La Base avec 
Vinscription dedicative 

byzantins dotaient les eglises qu’ils fondaient, a plus forte 
raison s’ils appartenaient aux cercles dirigeants. 

La concession 7 de cette eglise richement dotee au mo- 
nastere de la Grande Lavra en 1375 etait justifiee par “то cpo- 
Po pif|7rcoc; 6 ai(pvi5iO(; 0đvaTo<; s7UTps\j/si va катаатеТ бтг 
Tcpoopi^STai бга tov @so, Mcpnpo тогЗ о7Г1ог)бг|71;отг GvrjTon”. 
Cette explication ne differe pas fondamentalement d’autres 
mentions similaires dans des actes de donations semblables, 
jutifiees par la peur d’une mort soudaine. Cet acte peut toute- 
fois avoir ete redige en raison de l’instabilite politique gene- 
rale qui dominait dans la region de Vodena apres la bataille 
de l’Evros (1371) qui laissait le champ libre a une invasion 
turque. La concession de l’eglise et vraisemblablement du 
monastere et de leurs biens a un des monasteres les plus 













puissants du Mont Athos devait la rendre plus respectee et 
plus sure. Parallelement, comme cela a ete formule, cette do- 
nation doit etre mise en relation avec les riches dons que la 
famille du Despote de Ioannina fit a d’autres monasteres du 
Mont Athos (monastere de Vatopedi, monastere Saint-Paul). 
Ces dons doivent peut-etre aussi de ce point de vue etre mis 
en relation avec la periode d’epreuves particulieres et les mal- 
heurs familiaux qui affecterent Thomas et son epouse. En 
1373-1374, la peste frappa Arta et Ioannina, decimant un 
grand nombre d’habitants dont la petite fille du couple, 

Irene. 

Nous ne possedons pas d’informations posteneures 
sur le sort de l’eglise et du monastere de la Vierge Gavalio- 
tissa et de ses riches objets precieux. Certains ont emis le 
point de vue qu’elle pouvait etre identifiee avec l’eglise de 
l’Ancienne Metropole d’Edessa. 8 Cette hypothese a ete reje- 
tee, dans la mesure ou il a ete prouve, d’apres une inscrip- 
tion, que l’eglise de l’Ancienne Metropole avait ete consa- 
cree’ au Christ, Sagesse de Dieu 9 Dans la mesure ou l’objet 
de notre etude ne conceme pas la recherche de l’emplace- 
ment de cette eglise dans la ville ou ses environs, nous nous 
limiterons a rapporter le point de vue credible de M. Stali- 
dis 10 sur son emplacement et le point de vue tout aussi cre- 
dible de Radošević et Subotić 11 sur sa probable destruction 
ou sa disparition lors du grand tremblement de terre qui frap- 
pa la region en 1395, d’apres l’ancienne Chronique slave de- 
couverte par le regrette S. Kissas. 12 C’est a cette epoque que 
les eaux du lac qui protegeaient la forteresse la recouvrirent, 

detruisant tout. ^ , 

II est toutefois tres vraisemblable qu’apres la mort du 

Despote Thomas en 1384 et en raison du danger ottoman la- 
tent, le monastere de Lavra ait retire et transporte au Mont 
Athos les objets liturgiques les plus precieux ainsi que les 
icones. L’hypothese, selon laquelle les objets precieux de 
l’eglise de la Vierge Gavaliotissa doivent etre recherches au 
monastere de la Grande Lavra, a deja ete formulee. 13 Le fait 
qu’au monastere Saint-Paul au Mont Athos, auquel le gou- 
verneur de Vodena Nikolaos Baldouin Pagassis avait offert 
de la meme maniere l’eglise de la Vierge de Messonissiotis- 
sa, ait ete conservee une icbne ancienne avec le nom Mes- 
sonissiotissa, vraisemblablement l’icone cultuelle de 1 eglise, 
a renforce la pertinence de cette hypothese que vient con- 
firmer aujourd’hui le present article. Nous pensons en effet 
avoir localise au monastere de la Grande Lavra deux des pie- 
ces mentionnees dans le registre du Đespote Thomas et qui 
appartenaient a l’eglise de la Vierge Gavaliotissa. 

La premiere est une patene avec une inscription du 
donateur dont la lecture et l’identification sont quasiment 
certaines (fig.1-2). II s’agit d’une patene en argent plaquee or 
avec un riche decor en email qui porte 1’inscription du dona- 

teur enMAL/AESnOTHI/KOMNHNOS/nPEAAIMnOS (fig. 34). 


Voir Ath. Papazotos, O Осоџад ПрЕХшоцкоРт; кш ц ПаХшоХо- 

yiva, ктцхоре; mv vaov тцс Га/Закаптас ата Bodeva, Kkripovopta, t. 
13, volume B (1981), pp. 509-516. 

Voir E. Tsigaridas, relativement au nom de l’Ancienne Metropole, Ma- 
Ks5oviKa 24 (1984), pp. 251-261. 

Voir Stalidis, 1995, op. cit, pp. 202 et suiv. 

Voir N. Radošević - G. Subotić, La Vierge GavaUotissai d Edessa, Re- 
cueil des travaux de l’Institut d’etudes byzantines, XXVII-XXVlll, uei- 
grade 1989, pp. 228, 258. 
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Le registre la mentionne comme un u 5iaK07ioxf|piv аруорош 
psrd daispioKot), х©рц kapifioc”. Un ensemble de vaisselle 
liturgique a donc ete offert a l’origine a l’eglise et compre- 
nait les objets indispensables pour la celebration de la Sainte 
Liturgie. Un autre ensemble du meme Despote Thomas a ete 
offert et est conserve au monastere de Vatopedi au Mont 
Athos 14 (fig. 5-7), dont la remarquable ressemblance avec la 
patene du monastere de Lavra nous permet de nous faire une 
idee precise des pieces manquantes de l’eglise de la Vierge 
Gavaliotissa. La patene de Lavra est beaucoup plus petite 
que celle de Vatopedi (12,5 cm de diametre au lieu de 28 
cm), mais presente une etonnante ressemblance dans la for- 
me, le decor et les deux inscriptions qu’elle porte. L’empla- 
cement de l’inscription du donateur, a la base, a 1 arriere de 
la patene revele la modestie de ce demier. Thomas souligne 
de maniere caracteristique encore une fois son titre de 
Despote que lui a confere le Tsar Symeon lorsqu’il s est ma- 
rie en 1360 et que l’empereur byzantin n’enterina qu en 
1382, en lui envoyant les symboles de la legitimite de sa 
fonction despotique. Je souhaiterais egalement souligner que 
le nom Prealimpos s’ecrit de diverses manieres sur les dif- 


14 Voir 


K. Loverdou-Tsigarida, BvCavTivf} џгкротерпа, I. Меуштгј Movf) 
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Fig. 6 Patene de Prealimpos d Vatopedi 


Fig. 7 « Asteriskos » de Prealimpos d Vatopedi 


ferentes inscriptions du donateur ou sur des documents que 
nous a laisse Thomas, tels que Preloumpos, Prialoupos, 
Prialoupis, Preilapos. 15 La datation certaine de cette piece 
apres la fondation de l’eglise en 1360 et avant le depart du 
Despote Thomas pour Ioannina en 1366-1367, contribue a 
determiner de maniere plus exacte la datation du meme 
ensemble de vaisselle sacree du monastere de Vatopedi mais 
aussi a pouvoir commenter de maniere plus precise l’orfevre- 
rie de Pepoque. 

Le decor de la patene est realise avec une technique 
de ciselure imitant le champleve et avec un email translucide, 
technique courante dans les ateliers d’Italie et en particulier 
de Venise (fig. 1, 2). 

L’interieur du disque est separe en trois cercles eche- 
lonnes concentriques, precisement de la meme maniere que 
la patene du monastere de Vatopedi (fig. 6). Le plus petit 
cercle au centre (fig. 8), qui en constitue le fond, a la forme 
d’un medaillon et revele une representation du “Christ de 
Pitie”. Le Christ, a mi-corps, nu, devant la croix est deja 
mort. Le bord du metal forme une bande portant une inscrip- 
tion eucharistique: “TOYTO MOY ECTIN TO COMA YTIEP НМШ 
KAOMENON EIC AOECIN”. 

Le second cercle encadre le decor figuratif de la pate- 
ne et presente vers l’interieur un dessin en forme d’hexalobe. 
Les demi-cercles qui forment les lobes presentent des parois 
inclinees et ne sont pas decores. La ressemblance avec la pa- 
tene du monastere de Vatopedi qui, a cet endroit, presente 
des раппеаих rajoutes et decores d’email translucide nous 
permet de supposer que ces demi-cercles devaient presenter 
egalement des раппеаих ajoutes semblables, semi-circulai- 
res, decores d’email translucide et qui se sont detaches. Les 
vides entre les lobes sont occupes par un decor cisele. II 
s’agit de croix a branches egales a l’interieur d’un medaillon 
qu’encadrent des tiges feuillues. Le troisieme cercle est octa- 
lobe. Les lobes sont ici decores avec une technique de cise- 
lure imitant le champleve. Le sujet decoratif traite d’anges, a 


15 Voir A. Xyngopoulos, Nsai кроаожоурскргш zrjg Mapiac TlaXaioXoyivaq 
mi zov Ooopd ПрЕХоорко/Зпд, АХАЕ 4 (1964-i965), p. 53 et suiv. 


mi-corps, dans une posture presque frontale avec de grandes 
ailes eployees et les mains levees devant la poitrine en un 
geste d’etonnement et d’effroi (fig. 9). Ce type des anges est 
connu dans Ticonographie byzantine ou on le rencontre prin- 
cipalement dans des scenes de la Crucifixion, du Threne ou 
de la Dormition de la Vierge. Le đessin est libre et ferme et 
se caracterise par une grande nettete, l’epaisseur de la cise- 
lure augmentant suivant les besoins du dessin. Le fond est 
occupe par des petites ciselures successives qui, avec les 
changements de la teinte du metal qu’elles provoquent, font 
apparaitre une difference de niveaux, creant ainsi une sensa- 
tion de profondeur. Cette technique, connue en Occident, 
etait egalement utilisee par des ateliers byzantins d’orfevrerie 
(fig. 10). 

Les espaces entre les lobes sont occupes par des pan- 
пеаих colles, decores d’email translucide, ce qui facilite, 
comme nous le savons, la fameuse technique de l’email cloi- 
sonne byzantin et s’impose apres la chute de Constantinople. 
Le sujet decoratif de ces раппеаих est ici aussi occupe par 
des anges, cette fois en buste, avec les ailes eployees. Mal- 
heureusement, seuls deux de ces раппеаих nous sont par- 
venus (fig. 2). Leur presence renforce notre point de vue, a 
savoir que dans le second cercle devaient se trouver des pan- 
пеаих decores d’email dont la disparition n’a pas laisse de 
traces. 

Le bord de la patene, plane et lisse est incrustee de 
pierres semiprecieuses, precisement comme celle de Vatope- 
di. Les pierres semiprecieuses et les cristaux qui les imitent, 
ont des incrustation en capsule comme beaucoup d’autres 
pieces d’orfevrerie 16 byzantine. Elles altement, comme sur la 
patene de Vatopedi, avec des groupes de perles incrustees, 
en forme de croix, dont malheureusement seuls deux ont ete 
sauves. 

Le type des patenes avec une disposition interieure 
polylobee est connu et est en usage dans l’empire byzantin 
depuis le io čme siecle, comme en temoigne un disque en al- 
batre avec un decor d’email cloisonne, originaire de Con- 


Voir Loverdou-Tsigarida, 1996, op. cit., ill. 406, 426, 429. 








Fig .. 8 Patene de Laura (detail) 

stantinople qui appartient aujourd’hui au tresor de Saint- 
Marc a Venise. 17 II est remarquable que l’emplacement de 
l’inscription eucharistique est le meme, en encadrement du 
medaillon central au fond du disque. 

La ressemblance entre les deux patenes offertes par le 
Despote Thomas, nous amene a une serie de conclusions sur 
ces pieces. Elles doivent toutes deux etre datees de la meme 
epoque, entre 1360 et 1366, comme nous l’avons deja note. 
Elles doivent enfin provenir du meme atelier qui emprunte 
une iconographie byzantine et des techniques venitiennes 
pour le decor. Cet atelier, comme cela a ete souligne, pour- 
rait etre installe dans un des importants centres urbains de la 
region, comme Ioannina 18 ou meme plus eloignee comme 
Venise, dont les liens commerciaux ont impose des liaisons 
de ce type entre des elements artistiques byzantins et occi- 
dentaux pour satisfaire un public varie d’acheteurs. En outre, 
dans le registre ou les donations a l’eglise de la Vierge Gava- 
liotissa sont recensees, il est fait mention, comme nous 
l’avons souligne precedemment, d’une autre piece d un ate- 
lier venitien. II s’agit d’un dais venitien offert a l’eglise par 
la “Kaiodpiaoa”, mere du Despote Thomas, element qui re- 
vele les contacts entre la famille de Prealimpos et les ateliers 
artistiques de Venise. 

Une autre oeuvre qui peut etre rangee dans les do- 
nations a la Vierge Gavaliotissa est une icone du Christ Pan- 
tocrator (fig. 11) qui se trouve dans Viconophylakeio du mo- 
nastere de la Grande Lavra. II s’agit d’une icone dont des 
elements stylistiques de la peinture renvoient a des oeuvres 
du troisieme quart du 14 črae siecle et plus specialement avec 
des oeuvres aux tendances anti-classiques, telle que l’icone 
du Pantocrator de Saint-Petersbourg, 19 datee avec precision 
de 1363. Le Pantocrator se distingue par son expression gra- 
cieuse et le meme modele doux du visage avec des lignes 
blanches successives, caracteristiques de l’art de cette perio- 
de. Le fait que soit mentionne dans le registre des donateurs, 

17 Voir Le Tresorde Saint-Marede Venise, Milan, 1984, № 17, pp. 169-170. 

18 Voir Radošević-Subotić, 1989, op. cit., p. 258. 

19 Voir E. Tsiearidas, EiKovsg rov Ssmspov piaov rov 14ov aicbva crtpv I. 


Fig. 9 Patene de Thomas Prealimpos. Archange (detail) 

comme nous l’avons vu precedemment, une “đKova Xpi- 
oz6q šyKoapr||išvo<;”, c’est а dire avec un revetement metal- 
Hque, comme l’icone que nous avons decouverte au mona- 
stere de la Grande Lavra, servit de point de depart a 
l’hypothese de son identification. II n’est pas mentionne dans 
le registre qu’elle fut envoyee de Ioannina, ce qui nous per- 
met de supposer qu’il s’agit d’une icdne offerte a l’eglise 
lors de sa fondation, c’est a dire apres 1360 et avant 1366. 
L’etude stylistique du rendu du Pantocrator ainsi que le reve- 
tement metallique s’accordent avec cette datation. Le revete- 
ment dont la plus grande partie a ete detruite a ete repare ma- 
ladroitement avec l’ajout de lamelles plus recentes. La plus 
grande partie du revetement en argent conserve sur la moitie 
gauche de l’icone est d’origine. La lamelle en argent a re^u 
un decor au repousse qui forme un tapis d’ornements et est 
complete par de l’email champleve. Les couleurs de l’email 
sont le bleu cobalt, l’azur clair, le rose et l’argent blancheatre 
constituant la quatrieme couleur. Le tapis est compose d’or- 
nements en forme de losanges, tandis qu’au niveau de Гаи- 
reole et sur la partie gauche basse du cadre il est constitue de 
rotae sericae qui enserrent un ornement cordiforme. Plus ge- 
neralement, le dessin du tapis du fond ne se distingue pas par 
la purete de ses contours tandis que la polychromie de 
l’email trouble sa surface. 

On trouve un revetement utilisant la meme technique 
sur une icone du Pantocrator d’Ochrid du debut du 14 eme 
siecle. 20 Le theme du tapis, de meme que son dessin pre- 
sentent un meilleur rendu ainsi que l’email monochrome, 
dont seules des traces subsistent, donnent a la surface du 
fond un caractere plus serein. Nous pouvons supposer que 
ces deux revetements proviennent d’un atelier local de la re- 
gion, leur differenciation pouvant etre attribuee a la fabrica- 
tion legerement plus recente du premier. Dans la mesure, ou 
aucun type d’inscription n’apparait sur cette icone, nous 
conservons certaines reserves en ce qui concerne la certitude 
de son attribution a la donation de Prealimpos a l’eglise de la 
Vierge Gavaliotissa. 
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Fig. 10 Fond de la patene de Prealimpos 
d Lavra (detail) 


Fig. 11 Icone du Christ Pantocrator, 
Vicdnophylakeio du monastere de la Grande Lavra 
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Драгоцености из цркве Богородице Гавалиотисе у Манастиру Лаври (Света Гора) ј 

I 

Катја Ловерду-Цигаридас 


Цркву Богородице Гавалиотисе крај Водена по- 
дигли су деспот Тома Комнин Прељубовић и његова 
жена Марија Ангелина Дукена Палеологина мало после 
1360. године, док су управљали овим градом. Тада али и 
касније, пошто су већ прешли у Јањину одакле су влада- 
ли Епиром, поклонили су цркви велики број покретних 
и непокретних добара, о чему знамо из једног сачуваног 
катастиха. Овај документ је настао 1375. и у њему је дес- 
пот Тома потанко навео своје дарове цркви, али и дарове 
других, међу којима је био и воденски епископ Анто- 

није. 

Те године, 1375, црква Богородице Гавалиотисе је 
поклоњена једном од најмоћнијих светогорских мана- 
стира, Великој Лаври, вероватно у страху од Турака по- 
сле битке на Марици (1371), или је, пак, то била после- 
дица куге која је погодила Арту и Јањину (1373-74) и 
која је однела и девојчицу брачног пара Прељубовић, 
Ирину. 

Вероватно су после деспотове смрти (1384) драго- 
цени литургиј ски предмети и иконе пренети у манастир 


Лавру, на сличан начин као што су иконе из Богородице 
Месонисиотисе доспеле у манастир Светог Павла. Аутор 
претпоставља да се од предмета који су некад припадали 
Богородици Гавалиотиси и које је поменуо деспот Тома, 
могу препознати два, данас у манастиру Лаври. 

То је, сигурно, патена од сребра с позлатом, јер 
натпис помиње деспотово име. Њена сличност с патеном 
деспота Томе у манастиру Ватопеду омогућава да се зак- 
ључи да су обе настале између 1360. и 1366. године и у 
истој радионици, Јањини или Венецији, у којој су се 
укрштала западна и византијска струјања. Друго дело, 
споменуто у катастиху, могла би бити икона Христа 
Пантократора, сада у иконофилакију манастира Лавре: 
као што је наведено у документу, она је с оковом (сада 
доста оштећеним), а настала је, судећи по стилским 
одликама, око 1360, дакле у време подизања цркве Бо- 
городице Гавалиотисе. Међутим, пошто на икони нема 
натписа, засад се мора сачувати извесна уздржаност 
према њеној стварној припадности цркви Богородице 
Гавалиотисе крај Водена. 



















Deux decors de la fin du XIV e siecle en Georgie et les 

courants constantinopolitains 

Les peintures d’Ubisi et de Sori 

Tania Velmans 


UDK 75.052.033.2 (479.22) "13" 


The author analyses two monuments from Georgia, Ubisi 
and Sori, and, based on their iconography and style, 
establishes a close relationship between theirfresco 
decoration and Byzantine, above all Constantinopolitan, art 
works from the late, XIV сепШгу . The author shows the 
manner of reception of Constantinopolitan models and their 
transformation into works of local characteristics in the 
work ofGeorgian artists. 

Considerations generales 

On connait l’influence accrue de la peinture constanti- 
nopolitaine en Georgie au XIV e siecle, ainsi que la presence 
d’artistes grecs, probablement venus de la capitale byzantine 
sur son sol 1 Cette influence s’accelere a la fin de ce siecle et 
devient evidente a l’eglise de Calendžikha (1384-1396), dont 
certaines fresques sont dues a Manuel Eugenicos, venu ех- 
pres de Constantinople. II у travailla avec le concours d’artis- 
tes georgiens dans les annees 1384-1396. 2 

Le decor de la petite eglise dediee a saint Georges, 
dans le village d’Ubisi (region d’Imeretie), en Georgie occi- 
dentale, a ete date successivement du XII 6 et du XIII 6 siecle, 
puis, a une epoque plus recente, de la fin du XIV e siecle par 
V. Lazarev 3 et de la seconde moitie du XIV e siecle par Š. 
Amiranašvili 4 et I. Lordkipanidze. 5 Quelques peintures en- 
dommagees, dans des locaux ajoutes ulterieurement, dont il 
ne sera pas question ici, sont du XVI 6 siecle. 6 Differentes 
particularites iconographiques de ces fresques ont ete etu- 
diees, 7 mais le bilan de l’orientation globale du programme 
reste a faire et les problemes que pose le style n’ont ete 
qu’effleures par des remarques eparses 8 ou trop anciennes. 9 


1 Cf. T. Velmans et A. Alpago Novello, Le miroir de l’invisible. Peintures 
murales et architecture en Georgie, Paris 1996, p. 145-166; La peinture 
murale byzantine d’inspiration constantinopolitaine du milieu du XIV 
siecle (1330-1370). Son гауоппетеш en Georgie, in Dečani et l’art by- 
zantin au milieu du XIV C siecle, Belgrade 1989, p. 75-76. 

2 Cf I. Lordkipanidze, La peinture murale de Tsalendžikha, Суг Mcinuel 
Eugenicos, in II Symposium International de l’art georgien, Tbilisi 1977, 
p. 1-16; H. Belting, Le peintre Manuel Eugenikos de Constantinople, en 
Georgie, in Cah. Arch. 28 (1979), p. 103-114, avec la bibliographie an- 
terieure; T. Velmans, Le decor du sanctuaire de Teglise de Calenžikha, 
in Cah. Arch. 36 (1988), p. 137-159. 

3 Cf. V. Lazarev, Storia della pittura bizantina, Turin 1967, p. 402. 

4 Cf. Š. Amiranašvili, Georgian Painter Damiane, Tbilisi 1974, p. 26-35; 
id., Istorija gruzinskogo iskusstva, Moscou 1963, p. 242-243. 

5 I. Lorđkipanidze, Sur certaines particularites des peintures murales d 
Oubissi, in IV e Symposium international sur Г Art georgien (off print), p. 
12; id., Žitijnyj cikl svjatogo Georgija v Ubisi , in Dečani et l’art by- 
zantin au milieu du XIV e siecle, Belgrade 1989, p. 107. 

6 Cf. ibid., p. 99. 

7 Voir la bibliographie complete chez Lordkipanidze, Žitijnyj cikl, 97, 

note 1. 

^ Pf n Л л! 



Fig. 1 Ubisi, Saint-Georges, Deisis 

Par ailleurs, leur langage plastique a ete defini comme 
“profondement georgien” par Š. Amiranašvili, 10 “local” et 
appartenant a la mouvance de la peinture des Paleologues, 
par V. Lazarev, 11 suivi sur ce point par I. Lordkipanidze. 12 
Or, lorsqu’on se met a examiner la peinture de tradition 
georgienne, on ne trouve aucun argument en faveur de ces 
hypotheses, d’ailleurs emises sans analyse prealable et pro- 
bablement influencees par le seul fait que toutes les inscrip- 
tions de l’eglise sont effectivement redigees en georgien. Au 
cours de recherches anterieures, certains indices nous ont 
semble indiquer, au contraire, une toute autre direction pour 
situer le decor d’Ubisi. L’originalite de cette peinture s’ajou- 
tant aux incertitudes persistantes qui viennent d’etre evo- 
quees, nous a incite a entreprendre la presente etude. 

Fondee au IX e siecle par Gregoire de Handza, 13 le mo- 
nastere semble avoir ete reconstruit ou restaure en 1141 puis- 
qu’une inscription cite cette date et le donateur, Simon 
Čkondideli. Une deuxieme inscription se profile sur le bord 
de la table de la Cene et cite, selon Š. Amiranašvili, le pein- 


9 Cf. N. Tolmačevskaja, Freski drevnei Gruzii, Tiflis 1931, 1617; Š. Ami- 
ranašvili, Ubisi, Materialii k istorii gruzinskoi stennoi rospisi , Tiflis 
1930, p. 1-54. 

10 Cf. Amiranašvili, Georgian Painter, p. 27, 35. 

11 Cf. Lazarev, Storia, p. 402. 

12 Cf. Lordkipaniđze, Žitijnyj cikl, p. 98. 

13 Cf. Georgii Merčule, Žitie svjatogo Grigorija Khandčiiskogo, trad. N. 
Mnrr Sflint-Pćfershnurp 191 1. n. 102. 






Fig. 2 Ubisi, Saint-Georges, Cene 






Fig. 3 Ubisi, Saint-Georges, Communion du pain 
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Fig. 4 Ubisi, Saint-Georges, Communion du vin 



tre Damiane 14 et selon V. Beridze, 15 Guerasime. Ces deux 
noms correspondent a des inconnus, il n’y a donc pas 
d’inconvenient a employer simplement le terme de “maitre”. 
Celui-ci a travaille avec un ou plusieurs eleves, 16 mais leur 
participation doit jouer sur des details, car l’ensemble a ga- 
rde une grande homogeneite. Ce sont d’ailleurs toujours des 
details qui frappent par leur maladresse dans cette peinture. 
Ainsi, dans Fepisode de Saint Georges distribuent ses biens 
aux pauvres, 17 Georges lui-meme est une figure harmo- 
nieuse, tandis que les deux misereux assis a cote de lui, dont 
les membres s’entremelent, ont un bras completement defor- 
me, un pied avec seulement un orteil et un autre en forme de 
sabot animal. 

L’orientation duprogramme iconographique 

Les peintures couvrent tout Finterieur de cette eglise a 
nef unique, couverte d’une voute en berceau. L’abside est 
occupee par une Deisis (fig. 1) d’un type complexe a laquel- 
le participent le tetramorphe et le seraphin, ainsi que des le- 
gions d’anges, repartis en deux groupes, selon un schema 
typiquement georgien, en vigueur depuis le XlF siecle. Ici, 
les anges sont conduits par un archange en costume imperial. 
Le Christ de cette priere d’intercession a la fin des temps 19 
est surmonte par un Mandylion, rappel de son incarnation et 
de son sacrifice. L’emplacement de celui-ci correspond a la 
koine byzantine et trahit un compromis, car dans les pro- 
grammes absidaux georgiens le Mandylion apparait sous la 
Deisis, juste au-dessus de l’autel, comme c’est le cas dans les 
eglises de Tanguil, de Khe et ailleurs. 20 

Au second registre, la Communion des apotres est 
interrompue par la Cene (fig. 2), qui fait echo au Mandylion. 
Elle figure a cet emplacement exceptionnel en tant qu’al- 
lusion a l’eucharistie. Le peintre devait connaitre l’Amnos et 
sa signification, peut-etre aussi sa representation a Calen- 
džikha. Mais l’Agneau immole n’avait jamais ete figure 
auparavant en Georgie et le sujet est etranger a toute la peri- 
pherie orientale du monde byzantin. En plapant la Cene entre 
les deux images de la Communion des apotres, le peintre 
traduit le contenu de l’Amnos et montre ainsi qu’il subit une 
influence constantinopolitaine. 

Quant a la Communion des apotres, celle du vin (fig. 
4) comporte sept figures au lieu de six et se distingue par 
Judas qui a quitte le cortege et se tient profondement courbe 
en portant une main a sa bouche. Ceci etait deja le cas a l’eg- 
lise de Likhne, mais a Ubisi ce personnage negatif se trouve 
curieusement propulse au premier plan de la composition. 
Son geste est sans doute en rapport avec un texte grec qui dit 


14 Cf. note 4. 

15 Cf. V. Beridze, Gherassime et non Damiane , in Journal Literaturčuli Sa- 
kartvelo 1979, 14 sept. 

16 II s’agirait d’un eleve, selon Š. Amiranašvili (cf. Historija, p. 243) et de 
quatre, selon Tolmačevskaja (cf. Freski, p. 17). I. Lordkipaniđze ne 
prend pas position; quant a moi, mon propos est de situer l’ensemble de 
ce decor et non pas d’y distinguer des mains. 

17 Voir la grande reproduction couleur chez Amiranašvili, Geot'gian Pain- 
ter, pl. 55, ou celle, moins revelatrice, chez Lordkipanidze, Žitijnyj cikl, 
fig. 4a. 

18 Les details de cette composition et leur interpretation, chez T. Velmans, 
L’image de la Deisis dans les eglises de Georgie et dans le reste du mon- 
de byzantin , in Cah. Arch. 29 (1980-1981), p. 92-100. 

59 Cf. ibid., p. 75-80. 

20 Cf. ibid., p. 80-88, fig. 30-33. 




























que le demon etait entre dans sa bouche. 21 Au troisieme re- 
gistre, les saints eveques officiant forment ie cortege habituel 
et convergent vers une fenetre. Deux anges en diacres ap- 
paraissent aux extremites de cette rangee. 

L’axe de la voute est occupee par une Trinite, en trois 
medaillons: l’Ancien des jours (Dan. 7, 9, 13-14) est entoure 
des cherubins selon Ezechiel (10, 18-19), le Christ par les 
symboles des evangelistes, et le Saint Esprit est represente 
par une fenetre ouverte du ciel remplie d’anges, d’ou s’ 
echappe le гауоп de lumere du saint Esprit. Celui-ci apparait 
plus bas, dans le Bapteme, sous la forme d’une colombe. Ce 
schema du Saint Esprit dans la Trinite est inconnu ailleurs. 22 
La fenetre ouverte du ciel et la colombe qui en descend sont 
empruntees a Piconographie du Bapteme qui s’appuie elle- 
meme sur Marc (1,10): “les cieux s’ouvrirent pour laisser 
descendre l’Esprit comme une Colombe.” 

Quant a la representation de la Trinite dans la voute, 
elle n’est pas a mettre en rapport avec le programme des cou- 
poles byzantines, ainsi qu’on Га ecrit, 23 mais avec celui as- 
sez typique pour les voutes des eglises byzantines a partir du 
XIII e siecle, comme celles de Bijelo Polje (1234-1255), des 
Saints-Constantin-et-Helene (demier quart du XIV e s.) et de 
Saint-Nicolas Bolnički (XIV e s.) a Ohrid, ou de la chapelle 
Saint Gregoire (1364-1365) a la Peribleptos d’Ohrid. 24 La 
Trinite de la voute d’Ubisi est semantiquement reliee a la 
Deisis de la Seconde Venue dans la conque, car les exegetes 
byzantins ont souligne le rapport entre la Seconde Venue et 
la Trinite 25 en s’appuyant sur Jean XII, 23-50, ou Jesus parle 
des temps eschatologiques en evoquant constamment le Pere. 

Sur les retombees de la voute figurent des images des 
Grandes fetes en rapport avec chacun des medaillons de la 
Trinite qu’elles flanquent. L’Ancien des Jours, qui repre- 
sente Dieu le Pere, connu sous les traits de son Fils selon 
Daniel (VII, 9; 13-14), est encadre par l’Annonciation et la 
Nativite. Or, a l’office de la Nativite, le 25 decembre, le Pere 
est constamment evoque et c’est lui qui envoya l’archange 
Gabriel chez Marie pour lui annoncer la Bonne Nouvelle. Le 
Christ est flanque par la presentation au temple, ou le vieil- 
lard Symeon annonce la future Passion de son Fils a Marie, 
et de la Resurrection de Lazare qui presage le salut pour les 
hommes. Enfin, le Bapteme et la Transfiguration - premieres 
manifestations de la nature divine du Christ sur terre - entou- 
rent le medaillon du Saint Esprit avec le Bapteme. 

Le cycle des fetes continue sur le haut des murs et il 
est complete par des scenes de la Passion. Au registre infe- 
rieur des parois figure l’illustration detaillee de la Vie de 
saint Georges en quatorze scenes, dont quatre seulement 
representent des Miracles. 26 C’est grace a une influence con- 
stantinopolitaine que la proportion entre les scenes des Mi- 
racles et celles du Martyr du saint s’est inversee par rapport a 
ce que Гоп voit en Georgie a une epoque anterieure. L’ico- 
nographie byzantine orientale, et georgienne en particulier, 


21 Cf. N. Pokrovskii, Stennje rospisi v drevnikh khramakh grečeskikh i 
russkikh , Moscou 1890, p. 157. 

22 Generalement, on represente plut6t l’Hetimasie avec la colombe, comme 
a l’eglise Saints-Constantin-et-Helene a Ohrid (cf. G. Subotić, L’eglise 
des Saints Constantin et Helene d Ohrid, Belgrade 1971, p. 127-128, pl. 4. 

23 Š. Amiranašvili, Georgian Painter, p. 30. 

24 Cf. T. Velmans, Deisis, p. 97. 

25 Cf. id., Le miroir, p. 161. 

26 Les sujets de ce cycle sont etudies chez Lordkipanidze, Žitijnyj cikl, p. 
99-108. 






Fig. 5 Calendžikha, coupole, 
prophete 


Fig. 6 Constantinople, Kahrie Djami, 
Fiangailles de la Vierge; detail: les pretendants 


donnait jusque-la une preference tres nette aux Miracles 
parce que ceux-ci faisaient partie des sujets qui exaltaient le 
triomphe du Christ, au detriment de son sacrifice. Or, toute 
l’orientation des programmes etait triomphale en Orient 27 et 
correspondait a une sensibilite religieuse heritee des pre- 
miers siecles chretiens. A Byzance, sous l’influence des doc- 



Fig. 7 

Novgorod, 
eglise de la 
Transfiguration, 
stylite 


27 


Cf. T. Velmans, La koine grecque et la peripherie orientale du monde 
byzantin, in Jahrbuch der osterreichischen Byzantinistik 31 (1981), p. 
677-723. 
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Fig. 8 
Moscou, 
Galerie 
Tretjakov, 
icone bilaterale 
de Theophane 
le Grec, 
Dormition, 
detail 



trines des iconodoules, les idees liees a 1 incarnation, a la 
Passion et a l’eucharistie primerent sur l’exaltation de la 
victoire et modifierent profondement le programme icono- 
graphique. En ce qui conceme plus particulierement la Vie 
des saints, leur gloire residait dans leur martyre, et plus celui- 
ci etait long et cruel, plus leur merite etait grand. Tout ceci 
n’a rien a voir avec un desir des peintres d’augmenter 
l’impact emotionnel des sujets, comme on 1 a ecrit. Aux 
registres pres du sol se dressent des saintes et des saints, dont 
saint Georges d’Ubisi qui reproduit probablement une icbne, 
et saint Demetrius. 

II ressort de ce bref ехатеп que le programme d’Ubi- 
si, tout en maintenant l’image de la Deisis dans l’abside 
selon la tradition georgienne, et en evitant l’Amnos, subit 
des influences constantinopolitaines assez importantes. Le 


maitre d’oeuvre ou le superviseur du decor arrive a concilier 
les deux en adoptant directement l’orientation byzantine (Vie 
de saint Georges, Trinite dans la voute) ou en trouvant des 
solutions de compromis (deuxieme registre de l’abside). 


Le style 

La palette des peintres est fortement contrastee et 
composee de couleurs satureest du bleu, du veit, du pourpre, 
dont beneficie meme le nimbe du Christ dans la Deisis, de 
l’ocre plutot fonce, mais aussi du bleu ciel et du vert eme- 
raude. Les camations sont inhabituellement foncees et com- 
portent un melange de vert olive et de brun, couleurs qui sont 
cependant moins presentes chez les personnages de la con- 
que absidale et dans la voute que partout ailleurs. 

Dans leur ensemble, les compositions se distinguent 
par leur densite - personnages et architectures remplissent le 


Fig. 9 Monastere de Marko, Descente аих Limbes 

champ pictural en laissant peu de place au fond uni - leur dy- 
namisme et les mouvements rapides ou exageres des person- 
nages, comme ceux de l’archange dans l’Annonciation' ou 
de Judas dans la Communion du vin (fig. 4). Leur effet est 
encore accru par l’eclairage contraste qui introduit une note 
d’instabilite, voire d’inquietude, l’angulosite nerveuse du 
drape et les ceintures emportees par le vent, ainsi que par 

l’extreme fragilite des figures. 

Les corps sont si fortement allonges et les tetes si 
petites que celles-ci tiennent dix a onze fois dans la figuie 
entiere, notamment dans l’abside, une proportion que nous 
n’avons observee nulle part ailleurs. Certaines icbnes de 
Theophane le Grec et un groupe de fresques de Curtea de 
Arge§ (1377-1383) montrent pourtant des personnages qui 
s’en approchent, avec un rapport de un a neuf entre les tetes 
et les corps. II s’agit, entre autres, de l’icdne bilaterale de la 
Vierge du Don, avec la Dormition de la Vierge au revers 
(1392), de Theophane, a la Galerie Tretjakov, et de la 
Communion du vin dans l’abside de l’eglise valaque. Les 
mains et les pieds sont egalement fortement reduites a Ubisi 
et le dessin des pieds avec l’orteil dirige d’un c6te et les qua- 
tre doigts replies, de l’autre (fig. 4), reproduisent exactement 
ceux de Kahrie Djami (fig. 6). Comme c’est souvent le cas a 
Kahrie, seules leurs pointes touchent le sol, d’ou la meme 
demarche dansante dans les deux ensembles. On retrouve 
celle-ci dans la Communion du vin de Curtea de Arge§, ainsi 


29 Cf. Amiranašvili, Georgian Painter, pl. 37. 

30 Cf. V. J. Antonova et N. E. Mneva, Katalog drevnerusskoi živopisi, I, 
Moscou 1963, pl. 175. 

31 Cf C L Dumitrescu, L’art roumain ancien , in Revue Roumaine d’His- 
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Fig. 11 
Ubisi, 

Saint-Georges, 
saint Jean le 
Misericordieux 


Fig. 10 Ubisi, Saint-Georges, Cene, Vapotre Bartholomee 

que la forme et la position des pieds. 3 " Un autre trait typique 
de l’eglise constantinopolitaine, le galbe exagere des mollets 
associe a des chevilles tres fines, frappe a Ubisi, notamment 
dans l’episode de saint Georges ecorche vif (fig. 14). Les 
serviteurs ou soldats de cette scene ont des profils fuyants et 
mal dessines, certainement dus a l’un des disciples du maitre. 
Par ailleurs, dans l’abside d’Ubisi, les corps sont non seule- 
ment minces et freles, mais pour ainsi dire inexistants, dema- 
terialises par la geometrisation excessive du drape. 

Les nombreux plis de ce drape, fins et tranchants, se 
regroupent de maniere a former des triangles, des rectangles 
ou des figures geometriques plus complexes (fig 3, 4). Cet 
effet est obtenu par des droites qui s’entrecoupent a angle 
aigu, un procede qui est pousse que Гоп voit aussi a Lesnovo 
(1346-1347), ou la tunique du Pantocrator forme deux tri- 
angles incisifs sur sa poitrine, 33 et dans une moindre mesure, 
a Carkvata a Ivanovo (v. 1360-1370). 34 

Les tissus flottants sont rendus de la meme maniere et 
forment des cascades de plis et des boursouflures (fig. 4) qui 
rappellent les exces du style decoratif de la fin du XII 6 siecle. 
La recherche de l’abstraction et de la geometrisation у va si 
loin que meme le voile, suspendu au-dessus des tetes des 


Cf. ibid., p. 29, fig. 12. 

33 Cf. G. Millet - T. Velmans, La peinture du Моуеп Age en Yougoslavie, 
Paris 1969, pl. 26, fig. 54. 

34 Par exemple, chez les soldats dans la Trahison de Pierre (cf. M. Bičev, 
Stenopisite v Ivanovo, Sofia 1965, fig. 35. La date de ces peintures a ete 
deduite de celles du regne du roi Jean-Alexandre (1331-1371); cepen- 
dant la conclusion d’A. Grabar (Les fresques d’ Ivanovo et l’art des Pa - 
leologues, in L’Art de la fin de TAntiquite et du Моуеп Age, II, Paris 
1968, 345-346) la porte aux annees 50 du XlV e siecle, tandis qu’0. De- 
mus aboutit a 1260-1270 dans son analyse (cf. The Style of the Kariye 
Djami and its Place in the Development of Paleologan Art, in The 
Kariye Djami 4, Princeton 1975, 154. 


apotres dans la Communication du vin (fig. 4) comporte da- 
vantage de petites droites juxtaposees que de courbes. Plus 
frappante encore est la ceinture de saint Pierre dans la Com- 
munion du pain (fig. 3), qui retombe devant lui et represente 
une verticale a laquelle s’accrochent quatre triangles de taille 
inegale; ils ne sont pourtant que la version exageree et sche- 
matisee de certaines ceintures de Kahrie Djami, comme on 
en voit dans les Fian<jailles de Marie (le pan de tissu flottant 
devant le demier pretendant, fig. 6). La tendance a segmenter 
le drape en figures geometriques et l’ampleur des tissus 
flottants frappe egalement a Calendžikha, notamment chez 
les prophetes de la coupole (fig. 5), peints par Eugenicos, 
mais elle est beaucoup moins prononcee qu’a Ubisi et plus 
proche de Kahrie Djami. 

Un trait caracteristique distingue le drape chez les per- 
sonnages penches d’Ubisi: un faisceau de plis, rendu par des 
lignes paralleles, apparait dans leur dos, comme c’est le cas 
chez Judas dans la Communion du vin (fig. 4). Le meme pro- 
cede a ete observe par H. Belting, d’une part, a Calendžikha 
chez les personnages peints par Eugenicos, notamment dans 
l’Inrcredulite de Thomas, et de l’autre, chez l’apotre Jean de 
l’icone constantinopolitaine de la Crucifixion au Sinai'. 35 II 
attache beaucoup d’importance a cette formule stylistique et 
l’attribue a la tradition constantinopolitaine de la fin du XlV e 
siecle, 36 ce que nous aurons l’occasion de confirmer. L’ori- 
gine de ces plis se situe au ХПЕ siecle et on les voit, par 
exemple, chez Jean, penche sur le corps du Christ, dans le 
Threne de Nerezi, ou ils ont un aspect un peu moines stereo- 
types qu’au XIV e . Comme Thomas dans l’Incredulite a Ca- 
lendžikha, le Judas de la Communion du vin a Ubisi est for- 
tement penche en avant et ajoute au dynamisme de la scene. 


35 Cf. Belting, Le peintre, fig. 11, 12. 

36 Cf.ibkLp. 111. 91 











qu’avaient en commun Theophane et le maitre d’Ubisi. Dans 
certains cas (Saint-Georges devant Diocletien), le peintre in- 
dique les lumieres sur le drape pourpre en bleu-gris, 39 com- 
me Theophane sur l’icone de la Transfiguration. 40 Ces par- 
ticularites ne seraient pas, a elles seules, assez signifiantes - 
notamment la combinaison du pourpre et du bleu, somme 
toute banale - pour etre citees, mais ajoutees a d’autres 
analogies elles ont une certaine valeur. 

Ces comparaisons nous amenent a observer, chez le 
maitre d’Ubisi, une autre technique particuliere dont il se sert 
parfois pour fa^onner le drape. II s’agit de petites surfaces ou 
de traits epais blancs qui ne sont ni doubles, ni contournes 
d’un trait fonce et que Гоп voit dans la Cene chez le 
troisieme, quatrieme et cinquieme apotre, a droite du Christ 
(fig. 2), ainsi que chez le Christ de la Communion du vin 
(fig. 4). Ils rappellent la technique plus systematique et plus 
largement appliquee de Theophane le Grec, dont la valeur 
artistique est evidemment infiniment superieure a ce que Гоп 
voit a Ubisi. Des exemples a citer seraient l’image de la Tri- 
nite, 41 le saint stylite a l’eglise de la Transfiguration a Nov- 
gorod (fig. 7), ou encore l’icone de la Dormition (fig. 8). 
Cette Lichtmalerei est reprise a l’eglise de la Dormition a 
Volotovo (v. 1380), comme on le voit, par exemple, chez 
Marthe et Marie de la Resurrection de Lazare. 42 Elle est deja 
presente dans certaines fresques du Monastere de Marko 
(1376-1377), telle que la Descente aux Limbes (fig. 9), ou 
les plis de la ceinture du Christ, emportes dans les airs, sont 
indiques uniquement en blanc et avec une liberte qui etonne 
dans cet ensemble. La meme technique est appliquee a des 
figures entieres, dont les anges sur les chapiteaux, par exem- 
ple. 43 

Les visages et les parties denudees du corps sont tres 
peu modeles a Ubisi et ne comportent pas de demi-tons. Les 
lumieres crues, presque blanches, sont appliquees par des 
coups de pinceau epais et rapides (fig. 10), en larges touches, 
ou, plus rarement, en petits traits paralleles, comme c’est le 
cas chez sainte Irene 44 et saint Jean le Misericordieux (fig. 
11). Les carnations foncees, si rares dans la peinture murale, 
et la lumiere forte qui les eclaire directement, rappellent une 
fois de plus les peintures de Theophane. 

Le type de ces visages est noble, excepte chez certains 
personnages secondaires dans le cycle de la Vie de saint 
Georges, ou les mentons proeminents et les profils fuyants 
(fig. 14) sont certainement dus aux collaborateurs du maitre. 
Quelques tetes semblent sortir de cahiers de modeles qui au- 
raient un rapport avec Kahrie Djami. 45 Pour s’en convaincre, 
il suffit de comparer les visages de saint Georges d’Ubisi 46 et 
de saint Georges en pied dans la chapelle Sud de Kahrie Dja- 
mi, 47 ou ceux des anges de l’abside d’Ubisi (fig. 12) et des 
anges de la coupole de la chapelle Sud a Kahrie Djami. 48 Ici 
et la, le meme ovale anormalement allonge, le meme nez 
long et mince, la meme petite bouche aux levres serrees qui 

39 Reproduction couleur chez Amiranašvili, Georgian Painter, pl. 56. 

40 Cf. Antonova-Mneva, op. cit., fig. 177. 

41 Cf. Lazarev, Murals, fig. 123. 

42 Cf. ibid., fig. 144. 

43 Cf. Millet - Velmans, op. cit., fig. 174, 175. 

44 Document personnel. 

45 Cf. P. A. Underwood, The Kariye Djami, 3, New Уогк 1966, fig. 256. 

46 Cf. AmiranaŠvili, Georgian Painter, pl. 51. 

47 Cf. Underwoođ, op. cit., vol. 2, fig. 250. 


37 Cf. V. J. Antonova, N. E. Mneva, op. cit., fig. 177. 


Fig. 13 Ubisi, Saint-Georges, Entree a Jerusalem 

ques) de la meme Galerie. 37 Ces deux icones 38 permettent 
d’observer, en outre, la predilection pour la couleur pourpre 


Fig. 12 Ubisi, Saint-Georges, Deisis, detail: la Vierge et 

les anges 


Son dos est sillonne par plusieurs plis paralleles. On retrouve 
ces plis dorsaux dans la Dormition de l’icone bilaterale de la 
Galerie Tretjakov deja evoquee (fig. 8) et sur l’icone de la 
Transfiguration (1403) de Theophane le Grec (l’apotre Jac- 












marquent un retour a la tradition du Xlf siecie. On est egale- 
ment frappe du grand nombre de tetes a long cou, penchees 
gracieusement de cote d’Ubisi (fig. 10), comme c’est egale- 
ment le cas a Kahrie Djami. 

La coulisse architecturale et le paysage jouent un role 
important dans ce decor. Ainsi, dans la Communion du vin 
(fig. 4), on distingue cinq niveaux de profondeur: 1) les deux 
marches qui menent au templon; 2) cette clbture elle-meme; 
3) l’autel avec le ciborium; 4) le Christ qui se tient derriere; 
5) le mur de fond. Les personnages ne sont pas entoures ou 
flanques par les architectures, comme d’habitude, et il faut 
plutot admettre que les deux elements s’interpenetrent, com- 
me c’est le cas dans la realite. L’Entree a Jerusalem (fig. 13) 
se deroule dans une succession de plans, sur lesquels sont 
repartis les personnages. La representation de la ville est ve- 
ritablement integree dans le paysage, et cela grace a l’incli- 
naison en oblique de son enceinte a droite, qui rejoint les 
rochers, et a l’arbre immense qui relie les deux elements. 
Son tronc поиеих rappelle сеих de Kahrie Djami. 

II a deja ete question de Teclairage contraste a propos 
des visages. Mais dans un certain nombre de representations 
des Grandes Fetes et de la Passion, l’eclairage est rendu 
d’une faqon eminemment “moderne”, puisqu’il emane d’une 
source de lumiere unique. Ceci est, par exemple, le cas dans 
l’Entree a Jerusalem (fig. 13) ou la lumiere vient de l’angle 
superieur gauche de la composition. Certes, le principe est 
applique d’une fagon schematique, voire pedante, a Ubisi, et 
on ne le trouve pas partout, mais il s’agit en soi d’un fait re- 
marquable et rare dans la peinture byzantine. 

La quasi totalite des traits releves a Ubisi est egale- 
ment presente dans la couche de fresques du XlV e siecle a 
l’eglise Saint-Georges de Sori (province de Rača). Ces fres- 
ques, tres endommagees, ont ete datees de la premiere moitie 
du XlV e siecle. 49 Meme si Гоп ne considere qu’une seule 
composition de Sori, telle que la Resurrection de Lazare (fig. 
15), par exemple, l’eclairage cru, les contrastes violents, la 
tonalite sombre des visages, frappent immediatement. De 
meme у retrouvons-nous les plis paralleles dans le dos des 
personnages courbes (Marthe et Marie, fig. 15), la geometri- 
sation du drape et la disposition des personnages sur diffe- 
rents niveaux de profondeur, creusant l’espace. En ce qui 
concerne le drape, il suffira de comparer le pagne de saint 
Georges dans l’episode d’Ubisi ou il est ecorche vif (fig. 14), 
a la ceinture flottante du manteau de l’apotre qui suit le 
Christ (a l’extreme gauche), dans la Resurrection de Lazare a 
Sori (fig. 15), pour comprendre le degre de similitude consi- 
derable qui existe entre les deux. Les deux decors se situent 
certainement a des dates rapprochees a la fin du XIV e siecle 
et il nous parait vraisemblable que Sori soit legerement pos- 
terieur a Ubisi, et cela pour deux raisons: 1) ce sont les artis- 
tes de Sori, moins inventifs et moins doues que le maitre 
d’Ubisi, qui s’inspirent de la peinture de celui-ci et pas le 
contraire; 2) les personnages sont plus petits par rapport au 
paysage qu’a Ubisi, un trait qui se generalise au XV e siecle 
et qui apparait, par exemple, a la Pantanassa de Mistra, dont 
on retrouve aussi, a Sori, les architectures superposees les 
unes аих autres (dans PEntree a Jerusalem et ailleurs); 3) 
l’Amnos (repeint ulterieurement) est represente dans i’abside 


49 



Fig. 14 
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de Sori, ce qui suppose que, depuis Calendžikha, on a eu le 
temps de comprendre et d’accepter le sujet. 

Les observations qui precedent permettent de degager 
un certain nombre de conclusions. Le programme d’Ubisi, 
qui maintient la tradition georgienne dans l’abside, est forte- 
ment influence par les regles constantinopolitaines, dans les 
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I. Cicinadze, Les peintures muvales de Veglise Saint-Georges dans le 
village de Sori (Ratcha), in IV Svmposium international sur i’art geor- 























autres parties de l’edifice. II en est de meme en ce qui con- 
ceme le style. Celui-ci combine les aquis de la peinture des 
Paleologues et plus particulierement l’heritage de Kahrie 
Djami, avec des reminiscences du ХЗГ siecle visant a l’abs- 
traction et a la dematerialisation des formes, tendance que 
Гоп trouve assez souvent dans la seconde moitie du XIV e 
siecle. Certains traits des peintures d’Ubisi, comme les plis 
parallels dans le dos des personnages penches, ou les plis in- 
diques uniquement en blanc, caracterisent plus particuliere- 
ment la peinture constantinopolitaine de la fin du XIV e siecle 
et apparaissent, entre autres, dans les icones de Theophane le 
Grec. Les camations foncees, tirant sur le brun, et fortement 
eclairees par de rares touches de lumiere a Ubisi rappellent 
egalement, en plus schematique, les oeuvres de Theophane. 


Le maitre d’Ubisi a vraisemblablement connu le decor de 
Calendžikha et peut etre des oeuvres de Theophane, notam- 
ment des icones. Bien que Georgien, il a ete eduque a pein- 
ture a la maniere constantinopolitaine, avait une personnalite 
affirmee, mais pas un tres grand talent, d’ou l’aspect faus- 
sement “local” de sa peinture. Neamoins, ses conceptions du 
decor architectural, de l’espace et de la lumiere temoignent 
d’une solide culture artistique. II a du executer le decor 
d’Ubisi apres 1380 et celui de Sori Га probablement suivi. 50 


50 Sur la difference entre renaissance dite des Paleologues et peinture des 
Paleologues et leurs dates respectives, voir T. Velmans, De Velaboration 
et de la deviation de la renaissance des Paleologues (1180-1315), in 
Actes du Symposium de Marbourg (sous presse). 


Два примера сликарства касног XIV века у Грузији и њихов однос према 

цариградским токовима 

Тања Велманс 


Одавно је уочен цариградски утицај на сликарство у 
Грузији, а он је нарочито изражен у XIV веку, доласком ви- 
зантијских сликара, чак из самог Цариграда, као што је био 
случај с Мануилом Евгеником, творцем фресака у Цален- 
джихи. Аутор на примеру двеју цркава, у Убиси и Сорију, у 
којима је зидно сликарство извођено и крајем XIV века, по- 
казује како су се токови цариградског сликарства одржава- 
ли на грузијском тлу. То се, пре свега, може уочити на боље 
очуваним фрескама у цркви Св. Ћорђа у селу Убиси у Има- 
ретији. На њима је дошло до занимљивог споја грузијске и 
цариградске традиције, најпре у програму и иконографији, 
при чему би посебно требало издвојити Тајну вечеру између 
два вида Причешћа апостола и Јуду Искариотског у њему, 
приказе Свете тројице, Деизис у апсиди и појединости цик- 
луса везаних за Христа и св. Ђорђа. У стилском погледу, 
пак, у Убисију преовлађују цариградски обрасци, што је ов- 
де показано пажљивом анализом фресака, с једне, и поређе- 


њем с многим сродним византијским - у првом реду цари- 
градским - остварењима, с друге стране. 

Продор цариградског сликарства у Грузији у послед- 
њим деценијама XIV века потврђивале би и веома оштећене 
фреске у цркви Св. Ђорђа у Сорију (област Раче). Одбацују- 
ћи њихово досадашње датовање у прву половину XIV века, 
аутор их одређује после оних у Убисију, из програмских - 
таква је појава Христа Агнеца у апсиди - а још више из 
стилских разлога. 

На основу свега тога могло би се закључити да је 
сликар у Убисију Грузин (Дамијане или Герасим), образо- 
ван у цариградском духу, који је познавао сликарство Ма- 
нуила Евгеника и можда оно Теофана Грка, посебно његове 
иконе. Међутим, он ипак није поседовао њихов дар, па су се 
локалне црте доста јасно испољиле на његовим фрескама. 
Све то наводи да се сликарство Убисија одреди после 1380. 
године, а оно у Сорију изгледа мало иза њега. 





The Morava School and the Art of Thessaloniki in the 

Light of New Data and Observations 

Evangelos N. Kyriakoudis 
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The old hypothesis about the Thessalonikan origins of 
the authors ofthe frescoes ofRavanica, Resava and other 
Serbian churches ofthe Morava school (end ofXIV - 
beginning ofXV сепШгу) is review and further substantiated 
with the results of investigation of the гесеппу cleaned and 
published icons and miniatures from Thessaloniki, Veria, 

Edessa and Mount Athos. 

One of the late Vojislav Djurić’s chief scholarly inter- 
ests was the relationship between the art of the Morava 
School and that of Thessaloniki, as the main source both of 
artistic trends and of painters for the Serbian monuments of 
the late fourteenth and early fifteenth centuries. In a number 
of articles on this particular subject, 1 as also in works with a 
wider thematic range, 2 the great Serbian art historian de- 
scribed, analysed, and documented this artistic relationship 
between Thessaloniki and Serbia, frequently provoking a 
clash of opinions about the provenance of the creators of the 
Morava school of painting. 3 Symptomatic of the fascination 
this question held for Djurić is the fact that in one of his last 
articles, which was in the nature of a memoir, he discussed 
the whole debate about the subject, starting with the reasons 
why he proposed his own theory and ending with further cor- 
roboration of his views on the basis of new data. 

In the few years since then, some very important fres- 
coes have been uncovered, chiefly on Mount Athos, and they 
decisively serve the further development of Djurić’s views. 
At the same time, the publication and the study of paintings 


1 Origine thessalonicienne des fresques du monastere de Resava, Zbornik 
Radova Vizantološkog Instituta 6 (Belgrade 1960), 111-128 (in Serbian 
vvith a French abstract; hereafter, Origine thessalonicienne)\ Les 
fresques de la chapelle du despote Jovan Uglješa d Vatopedi et leur 
valeur pour 1 'etude de 1 ’origine thessalonicienne de la peinture de Re~ 
sava, ZRVI 7 (1961), 125-138 (in Serbian with a French abstract; here- 
after, Les fresques)\ Resava, Belgrade 1963; La peinture murale de Re- 
sava: Ses origines et sa place dans la peinture byzantine, L’Ecole de la 
Morava et son temps: Symposium de Resava 1968, Belgrade 1972, 277- 
291 (hereafter, Lapeinture murale). 

2 La peinture murale de 1 ’ecole de la Morava, Galerie des fresques de 
Belgrade, Belgrade 1968, 30-55 (hereafter, La peinture de Morava); Vi~ 
zantijske freske u Jugoslaviji, Belgrade 1974, 91-105 (hereafter, Vizan- 
tijske freske); Thessalonique et la peinture serbe au Moyen-Age, Cyril- 
lomethodianum XV-XVI (1991-2), 35-39; L’art imperial serbe: mar- 
ques du statut imperial et traits de prestige, Byzantium and Serbia in 
the Fourteenth СепШгу, Institute for Byzantine Research, Athens 1996, 
5-6. 

3 M. Ćorović-Ljubinković, Uz problem ikonografije srpskih svetitelja Si- 
meona i Save, Starinar, n.s. VII-VIII (Belgrade, 1958), 85; S. Radojčić, 
Staro srpsko slikarstvo, Belgrade 1966, 175-202; S. Tomić and R. Ni- 
kolić, Manasija: Istorija - živopis, Belgrade 1964, 82-86, passim; M. 
Kašanin, Resava despota Stefana, Zograf 3 (1969), 3-10. 

4 V. Djurić, A Historical Memoir Note on the Artistic Origins ofthe Resa- 
va Painters, Resava Monastery: Its History and Art, Despotovac 1995, 
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St. Procopius 

connected with Thessaloniki and areas under its artistic in- 
fluence have added fresh material and information that 
broaden the scope of inquiry into the art that developed in 
the general area between Thessaloniki, Mount Athos, and 
Serbia from the second quarter of the fourteenth century to 
the early decades of the fifteenth. 

* * * 

One of the most important achievements in this field 
on Mount Athos has been the cleaning of the paintings in the 
katholikon of Vatopedi Monastery, which are dated to 1312. 5 
Also important, though limited, has been the selective 
cleaning of some of the frescoes in the Chapel of the Hagioi 
Anargyroi at Vatopedi 6 and the more extensive uncovering 
of paintings in the katholikon of Pantokrator. 7 Figures unco- 
vered in the Chapel of the Hagioi Anargyroi include the 
worshipping angels Michael and Gabriel in the sanctuary 
apse, St Gregory Palamas in the prothesis, and St Simeon, St 
Nestor, and St Procopius in the naos. The figures of the two 
warrior saints, which have been cleaned to shoulder level, 
confirm Djurić’s opinion that the retouching done in the 
nineteenth сепШгу followed the original painting very clo- 
sely, without varying the slightest detail - at least as far as 

5 See E. Tsigaridas, Oi тогуоураџхед т ov кавоХгкоо тг/д povr\q Ватокебшп, 

Bo^ćvtio каг Lsppla ката xov IA aicbva, Institute for Byzantine Re- 
search, Athens 1996, 401-425; idem Ta if/tjtpiScora. ках oi mi^ojpatpieg, 

Iepć Меуштп Movf] Вато71£б1ои: ПарабосггЈ - 1отор1а - Tsxvr|, vol. I, 

Mount Athos 1996, 235-279. 

6 E. Tsigaridas, Oi Toiyoypa(piec т ov ПареккХртои tcov Ayia>v Avapyvpcov, 

I. M. Movri Ватонвбши, 280-284 (hereafter, Toixoypatpie c). 

7 The paintings that have been uncovered in Pantokrator Monastery are 
published in this volume by Efthymios Tsigaridas. I should like to thank 
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Fig. 3 Chapel ofHagioi AnargyroL Archangel Michael 


can be gathered from the figure of Procopius, the cleaning of 
which has proceeded beyond the head to part of the clothing 
and armour (Fig. I). 8 

Apart from the iconographical similarities, the con- 
nection between the Resava and the Hagioi Anargyroi pain- 
tings is also confirmed by stylistic parallels, to which Efthy- 
ituos Tsigaridas has recently drawn attentions. 9 10 On the basis 
of the close morphological, typological, and stylistic simi- 
larities between the two monuments, he repeats his convic- 
tion that the Hagioi Anargyroi frescoes should be redated to 
around the late fourteenth or early fifteenth сепШгу (rather 
than 1371, as is generally accepted at the moment), in order 
to bring them chronologically closer to the Resava paintings, 
which are dated to just before 1418.'° He reserves judge- 
ment, however, regarding the final resolution of the question, 
noting that this will be possible only when all the Hagioi 
Anargyroi paintings have been cleaned. 

Without denying the truth of this last consideration, 
we believe that the partially uncovered Hagioi Anargyroi 
frescoes already offer some important evidence for the fur- 
ther investigation of their connection with the Morava 
School. Starting with the physiognomical and expressive 
similarities that Tsigaridas notes between the Hagioi Anargy- 


8 Djurić, Les fresques, 131-132; idem, La peinture murale , 285; cf. Tsi- 
garidas, Toi/oypa(piec; , 283. This confims Miodrag Marković’s conclu- 
sion that the vvarrior saints in Resava and Sisojevac were modelled on 
the corresponding saints in the Chapel of the Hagioi Anargyroi: Sveti 
ratnici iz Resave: Ikonografska analiza, Resava Monastery: Its History 
andArt, Despotovac 1995, 191-216. 

9 Tsigaridas, Toi/oypa(p'm 283-284. 

10 Ibid., 284. It was Djurić who suggested that the Hagioi Anargyroi fres- 
coes should be dated to 1371 on the basis of the fact that the Serbian 

ruler Jovan Uglješa is portrayed as founder of the chapel in a fresco that 
was painted, or more probably retouched, in the nineteenth century: see 
n mrin T c fvocnupc 1 98-1 9Q 


roi Procopius and the Resava Habakkuk (Fig. 2), we can 
proceed to more detailed comments about the artistic rela- 
tionship between the two figures, bearing in mind that Ha- 
bakkuk belongs to the group of frescoes executed by the best 
painter at Resava. 11 The features common to both these 
youthful figures include all the stylistic characteristics seen 
in the paintings in the Morava monuments: a small head set 
on a long neck with a characteristically wide base; an oval 
face modelled in a painterly manner that achieves a perfect 
harmony of colour and design; colour predominates over 
line, being rendered with harmonious tonal gradations; while 
the use of fine, usually white, lines accentuates the luminous 
highlighting. The facial expression conveys an inner tran- 
quillity and a lyrical grace. 

All the same, despite these similarities and parallels, 
the artistic language of the Resava painter is clearly different 
from that of his colleague at Hagioi Anargyroi. The creator 
of Habakkuk has expanded his expressive potential, and sur- 
passes the somewhat academic style of the painter of Pro- 
copius. In Habakkuk, the modelling of the face is exclusively 
based on areas of colour, with little or no use of line even 
where it is usually necessary, such as in the rendering of the 
hair. Quite clearly, the timespan that separates the two works 
(a little over four decades) contributed to the evolution of a 
different aesthetic style in this particular Resava painter, who 
interpreted the Hagioi Anargyroi models in his own way. 


11 See Djurić, La peinture de Morava, 50, who notes that this particular 
painter rivals the greatest artists of the fifteenth сепШгу, such as Rublev 
in Russia and Masaccio in Italy. Cf. B. Todić, Manastir Resava, Bel- 
grade 1995, 217 (hereafter, Resava), who đescribes him as one of the 
greatest masters of Late Byzantine art. 





Fig. 4 Chapel ofHagioi AnargyroL St Gregory Palamas 


Similar differences, either in the rendering of details or 
in the general artistic style, are also manifested by the other 
Resava painters in comparison with those of Hagioi Anargy- 
roi. The same holđs for the other figures that have been 
cleaned in the Vatopedi chapel. The two worshipping angels, 
for instance (Fig. 3), despite the general features they share 
with angels and other youthful figures in Resava, 12 express a 
different aesthetic style as has already been pointed out. 13 

Particularly important with regard to the relationship 
between the Hagioi Anargyroi paintings and the Morava 
monuments is the splendid figure of St Gregory Palamas, 
which has been cleaned from the chest up, together with the 
very interesting inscription that accompanies it: u The Most 
Reverend Archbishop of Thessaloniki and new Chrysostom 
the Thaumaturge” (Fig. 4). 14 With its elongated, well-drawn 
head, and chromatically rendered face, moulded on a base of 
ochre with light green shading, with vertical applications of 


12 There are also similarities with the Resava paintings in the rendering of 
the angels’ clothing, with broad, flowing folds and the use of subtle gra- 
dations of colour. 

13 Djurić, La peinture murcile, 285-286, comments on differences in the 
artistic stanđard between the Resava and the Hagioi Anargyroi frescoes, 
observing that the figures in the Serbian monument are more elegant and 
delicate, more lively and more ceremonial, deeply expressive of the ari- 
stocratic society in which they were created. Tsigaridas, Тоџоурафед, 
283, also notes that the figure of the archangel Michael shares typologi- 
cal similarities with works produced by the artistic circle of Venice in 
the fourteenth century. 

14 Palamas is depicted in the prothesis together with St John Chrysostom. 
For the theological significance of the portrayal of Palamas as the new 
Chrysostom and thaumaturge, see Tsigaridas, Тоџоураџкд, 280-281; cf. 
C. Mavropoulou-Tsioumi, H pvtjpeiaKtj Ттурацпкц отц GcoooIoviki] ото 
Ssvrspo Liioo tov 14ov aicbva, Eutppocruvo. Atpićpcopa oxov MavoXrj 



Fig. 6 Ravanica. St Kodrat 


white and red tones, the figure of Gregory Palamas is stron- 
gly reminiscent of the Ravanica paintings, and more specifi- 
cally the work of the best painters who produced the finest 
frescoes in knez Lazar’s foundation some fifteen years later 
(1387). 15 

If we compare Palamas with some of the Ravanica 
figures, such as Christ, in the scene of the healing of the man 
who was blind from birth, and the disciples following him 
(particularly the half-concealed disciple in the second row 
(Fig. 5)), apart from the general characteristics already men- 
tioned, we also note important similarities in the rendering of 
the facial details: the almond-shaped eyes with strikingly de- 
lineated eyeballs and a sharply focused gaze; the eyebrows 
and the modelling of the dark triangular shadows under the 
eyes; the long slender nose with characteristically fine nos- 
trils; the modelling of the relatively full mouth with the wide 
lower lip and the red spot marking the hollow above the 
chin; and finally the rendering of the hairs in the moustache 
and beard with fine, naturalistic brushstrokes. There has 
been an attempt to reproduce this mature painterly modelling 
in some of the figures in the lower zones in Ravanica, such 
as St Kodrat on the south-east pier (Fig. 6), but the final re- 
sult is less successful. 16 

The impressive physiognomy of Simeon (Fig. 7), a 
figure that has been completely cleaned, shares formal simi- 

15 For the work of these painters in Ravanica and the stylistic characteris- 
tics of their work, see Djurić, La peinture de Morava, 34-36; idem, Vi- 
zantijske freske, 94; M. Ljubinković, Le Monastere de Ravanica, Bel- 
grade 1989,36-37,42. 

16 For the painters of the lower zones in Ravanica and the way their style 
differs from that of the artists who worked on the upper zones, see Dju- 
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larities with the Ravanica paintings. 37 A comparison with si- 
milar elderly figures in the Serbian monument reveals paral- 
lels with some of the disciples and with saints in the small 
comers domes. 18 The similarity between Simeon and the 
unidentified figure in the south-west dome (Fig. 8) is obvi- 
ous, in terms of both typology and style. It is particularly 
worth noting that the overall aesthetic impression of the fa- 
cial features is achieved by a strong emphasis with white and 
red lights, applied with thick strokes of the brush. Apart from 
this, the clothing is rendered in the same way in both cases, 
the folds being formed with broad, flowing strokes in shades 
of the same colour. 

The connection between the Ravanica and Hagioi 
Anargyroi paintings is also confirmed by a comparison be- 
tween some of the compositions in both monuments. Al- 
though those in the Vatopedi chapel have not yet been 
cleaned, the realisation that the overpainting in the nineteeth 
century was indeed limited to a mere retouching of the origi- 
nal paintings makes such a comparison possible. When 
drawing his own comparisons between Resava and the Va- 
topedi chapel, Djurić himself commented briefly on similari- 
ties between certain scenes; 39 as did Tsigaridas more re- 
cently, noting that the Dormition of the Theotokos is icono- 
graphically almost identical in both monuments. 20 

Tsigaridas, To г/о ypct(pi£c, 283, notes physiognomical and expressive 
parallels with similar figures in Markov Manastir and Lipljan, underlin- 
in £ the different painterly merits of the Hagioi Anargyroi frescoes. 

Cf. Nahor in the north-west dome and an unidentified figure in the south- 
west dome in Ravanica, photographs of which are published in Djurić’s 
article Ravanički zivopis i iiturgija, Manastir Ravanica: Spomenica o 
sestoj stogodišnjici, Belgrade 1981, 45f., Pl. 2, 3. 

Djurić, Les fresques, 131-132; idem, La peinture murale, 285; cf Todič 
Resava, 127, 129. 

98 20 Tsigaridas, Toi^ojpatptsg, 281 n.16. 


Fig. 8 Ravanica. An unidentified saint 

We believe that, as far as this particular scene is con- 
cerned, the iconographical similarities between the Hagioi 
Anargyroi and the Ravanica version are even greater. 21 The 
stylistic similarities between both monuments are also closer, 
judging by the groups of apostles in the Dormition and the 
Communion of the Apostles in Hagioi Anargyroi (Fig. 9). If 
we compare these figures with the disciples in the scene of 
the healing of the blind man in Ravanica, we perceive a close 
similarity in the positions and movements of the individuals, 
in the moulding of the volumes of the bodies, and in the ren- 
dering of the facial features, which display portrait charac- 
teristics and a general air of delicacy and nobility. 22 

Similarities of character and style to the Hagioi Anar- 
gyroi paintings are also seen in the Kalenić frescoes (1413- 
14). Djurić commented on the artistic connections between 
this Serbian monument and the Vatopedi chapel and indeed 
pointed out specific parallels, such as between the Hagioi 
Anargyroi Hodegetria and the Kalenić St Julitta, and be- 
tween a number of elderly figures. On the basis of these ob- 
seivations, he considered it likely that the Kalenić paintings 

B. Živković, Ravanica: Raspored živopisa, insert in Manastir Ravanica 
fop. cit. n. 18), Figs. 20, 26. It should be remembered that the Ravanica 
paintings were the iconographical model for the rest of the Morava 
monuments: see Djurić, Vizantijske freske, 92. 

S. Radojčić, Staro srpsko slikarstvo (op. cit., n. 3), 176-177, notes that 
these features may be traced back to tenth-century Byzantine painting, 
while апу aspects of western art lie not in the external characteristics but 
in the new perceptions regarding the image and the trend towards lyri- 
cism and nobility. Cf. Ljubinković, Le Monastere de Ravanica, 36-37, 
who speaks of individuality in the rendering of the features and a pain- 
terly innovation that reflects a strong trend in the Byzantine painting of 
this peiiod, with Theophanes the Greek as its most perfect and best- 
known exponent. 









Fig. 9 Chapel ofHagioi Anargyrol Communion of Apostles, detail 

harked back to the models produced by the Thessaloniki at- 
eliers in the second half of the fourteenth century. 

* * * 

The opinions ventured so far regarding the close con- 
nections between the art of Morava, particularly Ravanica, 
and Mount Athos (and by extension Thessaloniki), are fur- 
ther supported by similar connections with the original fres- 
coes in the katholikon of Pantokrator Monastery, which are 
dated to 1360-70 and are discussed in this volume by Efthy- 
mios Tsigaridas. The first time they were published (before 
their recent cleaning), 24 their stylistic connection with the 
Ravanica paintings was pointed out. 25 We can now take the 
correlation between the two monuments even further and 
locate more specific parallels, chiefly based on the modelling 
of the faces. Thus, a number of middle-aged and elderly 
saints in Pantokrator (Fig. 10) display similar formal char- 
acteristics to such figures in Ravanica: the painted surface is 
structured by patches of colour and red and yellow hatching 
applied vividly onto the pale moulding, together with olive- 
green shađing that forms the characteristic triangle under the 
eyes. In Ravanica, this technique, which we have already 
seen in the Chapel of the Hagioi Anargyroi at Vatopedi, is 
seen mainly in busts of saints in the sanctuary (Fig. 11). Ac- 
cording to Djurić, these figures are ascribed to one of the 
greatest painters who worked on Serbian monuments. His 
observation that the hand betrays a slight tremor, possibly 
owing to advancing years, suggests that the Ravanica artist 
may have been the same individual who, a few years earlier, 
had used the same palette and technique as the principal 
painter in the Athonite monuments under discussion. 

The presence of major painters on Mount Athos in 
this period is confirmed by contemporary portable icons and 
miniature paintings, for most of which we have details of 
provenance and date. The first, chronologically speaking, is 
the Hilandari Gospel (№. 9), dated 1337 and illurninated in 


23 Djurić, Les fresques, 134-135. He cites the characteristically high, knot- 
ted, deeply furrowed brows as particularly striking similarities. 

24 E. Tsigaridas, Oi тог/оурасргес mi oi sikovec тгјс Movtjc Паутократород , 
Макебоужа 18 (1978), 181-204. The first spot-cleaned fresco of St 
Euthymius was published then (Pl. 10). I should like to thank Professor 
Tsigaridas for allowing me to republish the photograph. 

25 Ibid., 190, n. 5. 

26 т~\ :_; ' т __* *_ ,-] ^ Л Л 'J/I- i г Q<d 


1359-60 with representations of the four Evangelists com- 
missioned by the Hegumen, Dorotheos. 27 The best preserved 
miniature, of St Mark (Fig. 12), displays all the morphologi- 
cal features that we have noted in the paintings in Ravanica 
and the related Athonite monuments. Apart from the ren- 
dering of the body with the small head supported by a char- 
acteristically strong neck, we note the treatment of the naked 
areas and the details of the face, with the application of 
strong colour tones. Djurić attributes the icon of the Great 
Deesis at Hilandari and the double-sided icon of the Panagia 
Papadike and the Presentation of the Theotokos to the same 
artist and his atelier, 28 as also the miniatures in Vatopedi Co- 
dex 937, with the assertion that the provenance of these 
painters should be sought primarily in Thessaloniki. 


27 S. Pelekanidis, P. Christou, C. Mavropoulou-Tsioumi, S. Kadas, Oi 6гј- 
aavpoi tov Ayiov 'Opovg, vol. II. EiKOVoypacprjp£va хароурасра, Athens 
1975, 394-395, PI. 418-419; D. Bogdanović, V. Djurić, D. Medaković, 
Hilandar , Belgrade 1978, 108, Pl. 80 (hereafter, Bogdanović et al., Hi- 
landar ); C. Mavropoulou-Tsioumi, EiKOvoypa(prjpeva xnpoypa(pa ото 
'Ауго 'Opot; хрочо^оуцџека ото B' кал Г' тетарто т ov 14ov ai., AisOve«; 
Хирлоат: To 'Ayiov 'Ород - ^jpspa - aupto, Thessaloniki 1996, 

214, Pl. 2; S. Petković, Eimvet; Iepag Movrjq XiXavdapiov, Mount Athos 
1997,28. 

28 Bogdanović et al., Hilandar, 81-88; Petković, EiKoveg, 27-30, Pl. 83-95. 

The present writer shares the opinion that the icons of the Great Deesis 
and the Panagia Papadike, as also the miniatures in Cod. 9џ, were 
painted by the same atelier. Cf. E. Tsigaridas, Форцтед emoveg, Ispć Ms- 
ylairj Movrj Вато 7 Г£бти: Парабоар - 1атор(а - Ts%vrj, vol. II, Mount 
Athos 1996, 382-386, Pl. 323-326, who ascribes the icons of the Great . 
Deesis in Vatopedi and Hilandari to the same atelier, but associates it, 
with some degree of certainty, with the artistic output of Constantinople. 

29 Bogdanović et al., Hilandar, 108, 110. For the miniatures in Vatopedi 
Cod. 937, which, apart from the Evangelists, also contains scenes from 
the Twelve Great Feasts, see P. Christou, C. Mavropoulou-Tsioumi, S. 

Kadas, A Kalamartzi-Katsarou, Oi Orjoavpoi tov Ayiov 'Opovg, vol. IV, 

Athens 1991, 304-308, Pl. 248-267. The miniatures are particularly im- 
portant for the study of painting in Thessaloniki after the mid-fourteenth 
ne.nturv. The đifferent aesthetic stvles indicate that more than one artist 99 
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Fig. 11 
Ravanica , 
sanctuary. 
St. Aphtanomus 


Fig. 12 
Hilandari 
Gospel № 9. 
St. Mark 



The four Evangelists who omament Vatopedi Codex 
913 30 and Lavra Codex A 113 (dated to 1367) 31 reveal a 
similar aesthetic style. And one final example of an illumi- 


had a hand in their execution. However, the work of the best miniaturist, 
which includes the Evangelists and some of the scenes (for instance, the 
Nativity, the Baptism of Christ, the Crucifixion, and the Resurrection), 
shows all the artistic features that are discernible in the paintings in Ra- 
vanica and related monuments. 

30 Christou et al., Oi Ofjaavpoi zov Ayiov 'Opovg. vol. IV, 301-302, Pl. 
237-340. 

31 S. Pelekanidis, P. Christou, C. Mavropoulou-Tsioumi, S. Kadas, A Kat- 
sarou, Oi Opaavpoi zov Ayiov 'Opovc, vol. III, Athens 1979, 235-236, 
Pl. 58-61; Mavropoulou-Tsioumi, Ежоуоураџцџкуа х^роурасра, 214- 
215, Fig. 3. 


nated manuscript dominated by the artistic style of the group 
who painted the works under discussion is the splendid mi- 
niature of St John and Prochorus in Koutloumousiou Codex 
No. 62 (Fig. 13). 32 The monumentality of the volumes, the 
nobility and grace of the postures, and the extremely atten- 
tive painterly rendering of the faces саггу strong echoes of 
the double-sided icon of the Theotokos Kataphyge and the 
Vision of Ezekiel at Poganovo (Sofia). Recent investigations 
show that this marvellous icon was painted in Thessaloniki, 
having been commissioned by Queen Helen, consort of the 
Serbian Despot Jovan Uglješa, shortly before his death at the 
Battle of the Hebrus in 1371 . 33 

* * * 

The artistic connections between all the works men- 
tioned so far have Thessaloniki as their principal point of 
reference, an artistic centre which preserves some major 
paintings from this period. 34 Thessaloniki’s influence was 
not confined to Mount Athos and Serbia, it spread to other 
urban centres that had always been under its artistic and 
cultural sway, such as Serres, Edessa, Veria, and Kastoria. In 
the katholikon of the Monastery of St John Prodromos near 
Serres, for instance, there is extensive painted decoration 
dated to around 1360, which, as we have pointed out before, 
is associated with the art of Thessaloniki. 35 We have also 
noted that certain stylistic features foreshadow the paintings 
in the Morava monuments. 36 With specific regard to the con- 
nections between the paintings in the Monastery of St John 
Prodromos and the Vatopedi Chapel of the Hagioi Anargy- 
roi, we have commented that both monuments show the di- 
rect influence of Thessaloniki. 37 

The high artistic standard of the unpublished frescoes 
in the Old Cathedral in Edessa has already been commented 


32 S. Pelekaniđis, P. Christou, C. Mavropoulou-Tsioumi, S. Kadas, Oi Orj- 
aavpoi zov Ayiov 'Opovg, vol. I, Athens 1973, p. 453, Pl. 305, 306. 

33 G. Subotić, L’icone de la vasilissa Helene et les fondateurs du mo- 
nastere de Poganovo, Saopštenja, XXV (Belgrade 1993), 25-40 (in Ser- 
bian with a French abstract). Cf. idem, H техугј tcdv PvCavrivooEppcov 
£vysvcov orijv ЕХХаба ката пд теХетакд бекаешд tov IA ' aicbva, Bu^dv- 
iio kgu Xep|3ia ката tov IA' anhva, Institute for Byzantine Research, 
Athens 1996, 171-172. After her husband’s death, Helen sought refuge 
in the court of knez Lazar, where, as the nun Euphemia, she displayed 
her artistic talents by embroidering verses on cloth of gold. Djurić, Les 
fresques, 135-156, considers it very likely that Helen / Euphemia played 
an intermediary role in the fact that Thessalonian artists were invited to 
paint monuments in Serbia. Cf E. Kyriakoudis, 'Уотерц BvfavTivf] 
кершбод : Есоурасргкц , Маквбоу(а: Apxaiokoyia - ПоХшарос;, vol. II, 
Elliniki Ethniki Grammi, Athens 1993, 130 (hereafter, Zcoypa(piKY\). 

34 See M. Kambouri-Vamvoukou, T. Papazotos, H EIaAaioX6yeia Ccoypa<pi- 
кгј cm\v OeooaXoviKq, Thessaloniki 1985, 22-5 (hereafter, H ПаХашХб- 
yeia C соураднкц) ; Mavropoulou-Tsioumi, HpvrjpeiaKrj Ссоурадпкц, 658 - 
668; eadem, Bv(avzivrj 0Bcrcra2ov/K//,Thessaloniki 1992, 144-168; Kyri- 
akouđis, op. cit., 128-130; Djurić, Note, 30-34; M. Panayotidi, Les ten- 
dances de la peinture de Thessalonique en comparaison avec celles de 
Constantinople, comme expression de la situation politico-economique 
de ces villes pendant le XIV siecle, Byzantium and Serbia in the 14 th 
СепШгу, Athens 1996, 354-362 (hereafter, Thessalonique). 

35 I. Djordjević - E. Kyriakoudis, The Frescoes in the Chapel ofSt Nicho- 
las at the Monastery of St John Prodromos near Serres, Cyrillometho- 
dianum, VII (1983), 191-198; Kyriakoudis, Хсоурасржц, 130-131; E. Ку- 
riakoudis, H техуц отц Movrj Проброџоо Eeppcbv ката mjv кершбо тцд 
Ееррократад oiov 14о aicbva, Е7потрро\чк6 Sop7r6oio: Хрштиткг) 
Макебо\па, Ispa Movfj Tiptoo Пробророо Seppcbv, Sspp£(; 29-30 
Maioo, 1992, Thessaloniki 1995, 282-283, 287, where the frescoes are 
dated with considerable certainty to c. 1360. 

36 Djordjević - Kyriakoudis, op. cit., 193-194, 198. 

37 Ibid., 195, 197. 


100 








upon. 38 According to Djurić, these paintings, which he dates 
with considerable certainty to after 1370, bear a closer sty- 
listic relationship to Ravanica than to Resava and refiect the 
artistic climate of the Thessaloniki ateliers of that period. 

In Veria, a group of fragmentarily preserved paintings 
of a high artistic standard and dated to the second half of the 
fourteenth сепШгу have recently become accessible and 
known through the late Thanassis Papazotos’s book on the 
churches of Veria. 40 In the parish Church of St George, the 
upper part of the Annunciation has been located, in which 
the head of Gabriel is best preserved (Fig. 14). The ingen- 
ious harmony of design and colour in this classically beauti- 
ful portrait led Papazotos to place the fresco in the same 
aesthetic group as the Great Deesis icons in Hilandari, which 
date to around 1360. 41 

Another monument from this period in Veria, the 
Church of St Paraskevi, preserves a few full-length saints 
and parts of the scenes of the Empty Sepulchre and the De- 
scent into Hell. 42 They are exceptional examples of the art of 
painting, and the figures are impressive for their inner power 
and contemplative air, a consequence of the artist’s absolute 
mastery of his medium. Papazotos also notes that the painter 
gives evidence of compositional skills in his rendering of 
scenes, such as that of the Empty Sepulchre (Fig. 15), which 
reveals a nascent attempt to convey natural perspective, al- 
beit in the context of the traditional reverse perspective of 
Byzantine art. This is an innovation in Byzantine painting, 
which, as Papazotos notes, made its first sporadic, tentative 
appearances in the late fourteenth and early fifteenth cen- 
tury. 43 He dates the St Paraskevi frescoes to around 1380, on 
the basis, inter alia , of what he terms their ‘amazing simi- 
larities with the double-sided icon of St Clement and St Na- 
hum at Ohrid. 44 

The importance of Veria for a more complete asses- 
sment of the painting of the second half of the fourteenth 
century is also confirmed by a number of portable icons. 


38 E. Tsigaridas, Еуетша џе r?/v ovojua.<Jia. туј^ ПаХашд МцтрсжоХцд тцо, 
'Ебеосгад, Макебоужа 24 (1984), 257-260. Kambouri - Papazotos, Н 
ПаХагоХоуеш (соурадпкц, 23. The writers draw parallels between the 
paintings in the Edessa monument and the frescoes in the katholikon of 
Pantokrator Monastery and detect a tendency to look back to the monu- 
mental painting of the thirteenth century. They place the double-sided 
icon in Poganovo (Sofia) in the same artistic climate. Cf. Kyriakoudis, 
Zcoypa(piKrj, 132; T. Papazotos, H Верош каг oi vaoi тцд (llog-18og 
ai.): IcnopiKt / Kai аруашХоуш) окообц т cov pvijpeicov тцс тсоХцс, Athens 
1994, 262, n. 526 (hereafter, Bepoia)wherQ it is pointed out that the fres- 
coes in the Old Cathedral at Edessa and those in Pantokrator Monastery 
together mark a new Palaeologan renaissance, the roots of which may be 
sought in the pioneering work in the Church of the Holy Apostles, Thes- 
saloniki. 

39 Djurić, Note, 32-33. 

40 Papazotos, Верош, 262-268. 

41 Ibid., 265-266, Pl. 16, 55. In corroboration of this dating, Papazotos 
points out that similar artistic merits are seen in the paintings in the 
Peribleptos at Mistra (1360-70). 

42 Ibid., 266-267, Pl. 17, 18, 56, 57. 

43 Similar trends that suggest an attempt at a threeđimensional rendering 
have been noted by Djurić in the Ravanica and Resava frescoes: Origine 
thessalonicienne, 114; idem, La peinture de Morava, 36. 

44 V. Djurić, Icdnes de Vougoslavie, Belgrade 1961, 101-102, Pl. XLI, 
XLII. Cf. idem, Vizantijske freske, 104, where the icon is attributed to 
the painter John Theorianos and described as one of the few paintings 
that presage the aesthetic style of the Kalenić frescoes. The same may be 
said about the late fourteenth - or early fifteenth-century icon of St 
Demetrius at Belgrade, vvhich vvas painted in Thessaloniki: Djurić, 
Icdnes, 107-108, Pl. LVI; S. Radojčić, Ikone u Jugoslaviji, in Ikone sa 
Balkana, Belgrade, Sofia 1972, LXV, Pl. 203. 

45 T. Papazotos, Bv(avnvec eiKovec тцд Верошд, Athens 1995, 51-55 (here- 



An icon of Christ Pantokrator reveals close parallels with 
similar icons of Christ in Pantokrator Monastery on Mount 
Athos and is dated to the period 1360-70 46 Another icon of 
Christ Pantokrator, only the central part of which survives, is 
described by its publisher as a work of supremely idealistic 
expression, which represents the trend towards renewal in 
Byzantine painting after 1360, rather similar to the trend re- 
flected in the Great Deesis icons in Hilandari and Vato- 
pedi. 47 A third icon that respires the same artistic atmo- 
sphere, the icon of St John the Divine (Fig. 16), is distinctive 
in that the volumes of the head are organised in three- 
dimensional perspective, a groundbreaking conception that is 
also seen, as we have said, in the paintings in St Para- 


46 Ibid., 51, Pl. 33, 34. 

47 Ibid., 51-52, Pl. 35, 36. For some of the icons of the Great Deesis in 
Vatopedi Monastery, see Tsigaridas, Форцтед eiKoveg, op. cit. (n. 28), 
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Fig. 15 
Veria , 
Church of 
St. Paraskevi. 
Empty 
Sepulchre, 
detail 


Fig. 16 
Veria, 
icon of 
St. John 
Divine 



skevi’s. 48 The saint’s strong facial features call to mind 
similarly rendered figures in Ravanica, such as the disciples 
accompanying Christ in the scenes of the Miracles and the 
Parables; and this lends further support to Papazotos’s propo- 
seddatingc. 1380. 49 

Another of the Veria icons worth mentioning is that of 
St Procopius, which dates to the end of the fourteenth cen- 
tury and, according to Papazotos, originates from Thessalo- 
niki. 50 Its typology, formal features, and use of colour reflect 
the spirit of the paintings of Kalenić and Resava. 51 Lastly, 

48 See n. 43 above. 

49 Papazotos, Eikoveq 52, Pl. 37, 38. 

50 Ibiđ., 55, PI. 47. 

51 The figures of the Five Martyrs (particularly Eugene and Auxentius) in 
an icon in Hilandari Monasterv. which is dated to c.1400. are verv close 


three later icons, of St Nestor, St Demetrius, and St Nicho- 
las, which Papazotos dates to the mid-fifteenth century and 
ascribes with considerable certainty to a painter from Thes- 
saloniki, 52 are striking for their high artistic standard and 
prove that, despite the turbulent times and the fall of Thes- 
saloniki, there were still artistic forces in the city that conti- 
nued the tradition of painting as it had evolved and spread its 
radiance abroad in the second half of the fourteenth сепШгу. 

* * * 

We believe that the paintings discussed so far consid- 
erably expand the picture we have had for a long time of 
Thessaloniki’s leading role in the cultivation, development, 
and promotion of this aesthetic style in the Byzantine paint- 
ing of the second half of the fourteenth century, which was 
transmitted to Serbia and there created what is known as the 
Morava School. This does not mean, of course, that there 
was anything exclusive about Thessaloniki’s part in this ar- 
tistic trend. Similar stylistic phenomena are seen both in 
Constantinople 53 and elsewhere in the Byzantine world, no- 
tably Mistra (but also the rest of the Peloponnese), 54 and 
Chios, 55 and also in monuments outside the Byzantine em- 
pire, such as in Bulgaria (chielfy Ivanovo), 56 Russia (Novgo- 


style of the Ravanica frescoes, and even шоге so that of the frescoes in 
Kalenić and the Church of the Prophet Elijah in Thessaloniki; he be- 
lieves it was painted in Thessaloniki, though he does not rule out Con- 
stantinople: cf. Radojčić, op. cit., LXV, Pl. 206, 207. It should be noted 
that the fifteenth-century icon of a monk saint, probably St Euthymius, 
also at Hilandari (Petković, op. cit., 34-36, Pi. 108, 109), is very illumi- 
nating as regards the provenance of the art of Kalenić - if we accept, of 
course, that it was painted on Mount Athos or in Thessaloniki. 

52 Papazotos, EiKovsg, 67-68, Pl. 96-98. The Veria icons share many sty- 
listic similarities with the fifteenth-century doublesided icon in Vlatadon 
Monastery that has a smaller fourteenth-century icon set into it (see Holy 
Image, Holy Space. Icons and Frescoes from Greece, Athens 1988, № 
23, Pl. 101) and with the icon of St George Diasoretes (fifteenth century, 
first half, that probably comes from Thessaloniki and is now in the Mu- 
seum of Visual Arts in Moscow (see Vizantija. Balkany. Rus. Ikony 
XIII-XV vekov, Moscow 1991, № 110, 261-262). 

53 For the role of Constantinople in the evolution of painting after the mid- 
fourteenth сепШгу, see D. Tasić, Le dernier siecle de la peinture by- 
zantine , L’Ecole de la Morava et son temps, Belgrade 1972, 13-19 (in 
Serbian with a French summary); M. Chatzidakis, Mvr\peictxf\ fojypa(piKf\ 
1300-1453, IcrropiaTOi) ELX.t|vikoi3 'EOvoug, vol. IX, Athens 1980, 444- 
448; T. Velmans, La peinture murale byzantine d’inspiration constan- 
tinopolitaine du milieu du XIV siecle (1330-70): Son гауоппетет en 
Georgie, Dečani et l’art byzantin au milieu du XIV e siecle, Belgrade 
1989, 75-95, partic. 75-85; Panayotidi, Thessalonique, 359-362; cf. M. 
Sotiriou, ПаХашХбутод emcbv rov архаууеХоо Mixaf\X, ДХАЕ A' 
(1960), 78-86; M. Ahimastou-Potamianou, EXXr\viKfj Техуц: BvCavtiveg 
Toixoypa(pieq, Ekdotike Athinon, Athens 1994, 29-30. 

54 Apart from the very well known and important monuments of the Peri- 
bleptos and the Pantanassa at Mistra, which reflect the art of Constanti- 
nople, there are also the frescoes in the Church of the Holy Apostles at 
Leondari: see J. Albani, The Painted Decoration of the Cupola of the 
Holy Apostles at Leondari, C.A. 40 (1992), 161-180, Figs. 8, 15-17. Cf. 
Todić, Resava, op. cit. (n. 11), 129, who notes similarities of design, co- 
lour, and modelling with the Resava paintings. For similarities between 
the Resava and Kalenić paintings and certain south Peloponnesian mo- 
numents, such as St George’s on Cape Malea and Heimatissa Monastery 
at Epidavros, Limira, see N. Drandakis, XpovoXoyr\(jr\ BvCavnvcbv roi^o- 
ypaqncbv zr\g vonag HeXonovvf\(jov ano ovyKpicreig pe хр ovoXoyi\peveg 
fvCavriveg wixoypa(pieg T?\g Zeppiag, Bo^avTio Kai Ssppia ката tov 1Д' 
aubva, Athens 1996, 342-343, PI. 99-102. 

55 G. Mastoropoulos, Паратцрцоегд oe pia огкоборшц <pdcn\ т ?\g navayiag 
Kpivag Xiov, ApxaioLoyiK6v АеХтоу, 34/1 (1979), 260-263, Pl. 96, 97; 
cf. Todić, op. cit., 129, who perceives similarities with Resava in the 
rendering of the folds and the decorative bands. 
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rod), 57 and Georgia (Lykhny, Ubisi, Calendžiha). 58 However, 
the Calendžha frescoes apart (which were painted by the 
Constantinopolitan artist Manuel Eugenicos and, according 
to Djurić, reflect the same artistic style as the Thessaloniki 
frescoes), 59 the monuments of Mistra and the other areas 
listed above follow a different Constantinopolitan artistic 
trend, which, based on the ciassical art of Chora Monastery, 
developed after the mid-fourteenth century into a distinctive 
expressionism characterised by vivid colours, powerful 
lighting, and forceful movement. 60 

In Thessaloniki and on Mount Athos, the same artistic 
traditions of the mature Palaeologan renaissance gradually 
evolved in two main directions. 61 The one is characterised by 
a vigorous expressiveness in the rendering of the inner world 
of the figures through a number of external characteristics, 
such as animated movements and gestures, an almost violent 
intensity in the scenes, and dramatic facial expressions ren- 
dered by distortion of the features. The culmination of this 
aesthetic trend may be seen in some of the recently cleaned 
frescoes in the katholikon of Vatopedi Monastery, which 
date to 1312. 62 The other artistic trend of the period is also 
exemplified in this monument, characterised by a serene ar- 
tistic expression that respires spirituality and contemplation. 
Most of the frescoes in this group are located in the outer 
narthex (Fig. 17) and reveal stylistic links with the paintings 
in the Protaton, which have traditionally been attributed to 
the Thessalonian painter Manuel Panselinos. 

It is precisely the classical spirit of this artistic trend in 
Thessaloniki that became the basis for the further develop- 
ment of the aesthetic perceptions that predominated in the 
second half of the fourteenth century and led to the last great 
flowering of Palaeologan art. The frescoes in the Church of 
the Holy Apostles are right in the middle of this evolutionary 
trend; and their redating to the fourth decade of the century 
is more and more frequently accepted. The crucial role 


57 V. Lazarev, Old Russian Murals and Mosaics, London 1966, 156-176, 
256-259; cf. Velmans, op. cit., 78; Panayotidi, op. cit„ 360. 

58 Velmans, op. cit„ 83-95, with the oidest bibliography; cf. Panayotidi, 
op. cit., 361. 

59 Djurić, Note, 34. For her part, Panayotidi, op. cit., 360-361, notes that, 
as in the Peribleptos at Mistra, the main characteristic of these paintings 
is the use of highlights to accentuate expression, together with an even 
greater use of line. According to Panayotidi, it is an eclectic trend in the 
art of Constantinople, which is reminiscent of the monumental composi- 
tions of the thirteenth сепШгу. 

60 See Panayotidi, op. cit., 359-360. Cf. Djurić, La peinture murale, 291, 
who notes, with regard to the painting in the Pantanassa at Mistra, that 
the panel is supplemented by a number of incidents from daily life and 
details that are already apparent in the art of the Comnenes and the early 
Palaeologues. Cf. Ahimastou-Potamianou, op. cit., 30. 

61 A. Xyngopoulos, Thessalonique et la peinture macedonienne, Athens 
1955, 1-14, 26-44; M. Chatzidakis, Classicisme et tendances populaires^ 
au XIV siecle: Les recherches sur 1 ’evolution du style, Actes du XVI 
Congres international des etudes byzantines, I. Rapports, Bucharest 
1974, 153-188. For a brief account of the two stylistic trends in early 
Palaeologan painting, through the monuments of Thessaloniki and the 
areas under its artistic influence, see Kyriakoudis, Zcojpatpucp, op. cit, 
(n. 34), 118-123. 

62 Tsigaridas, Ta ijjrppidcoia nai oi xoixoypa(pi£q, op. cit. (n. 5), 259, 271, 
278. 

63 Ibid., 271-276. 

64 S. Kissas, La datation des fresques des Saints-Apotres d Thessalonique, 
Zograf 7 (1977), 52-57 (in Serbian with a French abstract). Kissas’s 
suggestion that the frescoes must have been painted between 1328 and 
1334, ог possibly later, has been accepted, or at least considered to merit 
điscussion, by a number of scholars, including Kambouri - Papazotos, 
ПаУшоХбугш Ссоураџиср, 21; Papazotos, Bepoia, 259, n. 544; Todić, 
Resava, 127; Panayotidi, op. cit., 354. Anna Tsitouridou , La peinture 

mh’ n Thpssnlnniaup. nendant la vremiere moitie du XIV 



played by the Holy Apostles frescoes in the interpretation of 
the later paintings in Resava was pointed out very early on 
by Vojislav Djurić, who suggested that they were painted in 
the decade 1340-50. 65 

More recent studies confirm this transitional role of 
the Holy Apostles frescoes, as paintings that reveal a new 
classicism coupled with an idealistic expression and a realis- 
tic perception of space. 66 The Holy Apostles frescoes are not 
the only example from this period, for similar stylistic features 
are seen in the frescoes in the north aisle of the Old Cathedral 
in Veria (Fig. 18), which are dated to the third decade of the 
fourteenth сепШгу . 67 At the same time, the four Evangelists in 
Lavra Codex A49 (Fig. 19), which is dated to 1333, 68 further 


spirituels au XIV e siece, Belgrade 1987, 17-18, accepts Kissas’s dat- 
ing for some of the frescoes. Cf. Kyriakoudis, Zcoypa(piKq, 124 nn. 
135,136. 

65 Djurić, La peinture murale, 278-284. Of all the frescoes in the Church 
of the Holy Apostles, Djurić fmds that those in the naos and, particu- 
larly, in the south section of the ambulatory and in the narthex are clos- 
est in style to the Resava paintings. 

66 Papazotos, Bspoia, 299; Panayotidi, Thessalonique, 354-355; cf. Kyri- 
akoudis, op. cit., 129 n. 170. 

67 Papazotos, op. cit., 258-259. 

68 S. Pelekanidis, P. Christou, C. Mavropoulou-Tsiumi, S. Kadas, A. Kat- 


Fig. 17 
Vatopedi, 
katholikon. 
Last Supper 


Fig. 18 
Veria, 

Old 

Cathedral. 
Baptism of 
Christ 


i m 
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support the view that all the aesthetic perceptions regarding 
the rendering of the human form that crystallised in the paint- 
ing of the second half of the fourteenth сепШгу were already 
emerging in the second quarter of the century. 

The intervening decades until 1360, when, as we have 
already noted, the art of Thessaloniki came to maturity, saw 
the creation of certain paintings in the city that have recently 
been the object of closer study. These are the few remnants 
of paintings in the Churches of the Panagia Chalkeon and 
the Taxiarchs and the frescoes in the Church of the Trans- 
figuration of the Saviour (or the Theotokos). Anna Tsitouri- 
dou suggests that the representation of the Akathistos Hymn 
in the Panagia Chalkeon dates to the period after 1340, 
rather than the early fourteenth сепШгу as was formerly 
maintained. 69 She dates the remnants of paintings in the 
Church of the Taxiarchs to the same period, towards the 
middle of the сепШгу . 70 Arguing that these frescoes preserve 
the artistic trends seen in the Church of the Holy Apostles, 
Maria Panayotidi dates them to 1330-50. 71 She asserts that 
these stylistic features dominated the painting of Thessalo- 
niki after the middle of the сепШгу, as may be seen in the 
frescoes in the dome of the Church of the Transfiguration. 72 

Figs. 31-34; Mavropoulou-Tsioumi, EiKovoypa(ptffišva хмроуроира, op. 
cit. (n. 27), 212, Figs. 1,4-6. 

69 Tsitouridou, La peinture monumentale, 18, Pl. 8. She bases this dating 
on the monumental bearing of the figures and the rendering of the faces, 
and it is accepted by Mavropoulou-Tsioumi, BvCavTivrj 0eo<jaXoviKtf, 
153-154, and Panayotidi, Thessalonique, 356, n. 16. 

/() Tsitouridou, op. cit., 18, n. 50. Cf. Mavropoulou-Tsioumi, op. cit., 153, 
vvho considers this dating correct; Kyriakoudis, op. cit., 130. 

71 Panayotidi, op. cit., 356. 

72 Ibid., 356. Panayotidi accepts the dating of the paintings to 1350-70, as 
proposed by Eutychia Kourkoutidou-Nikolai'dou, O vaoq трд TlapOšvov 


It should be noted here that classical and anticlassical trends 
co-exist in the paintings in this latter church; 73 but there are 
some figures - such as the prophets (Fig. 20) - which do sup- 
port a correlation between the paintings here and those in the 
Church of the Holy Apostles and bring us into the group of 
works from Thessaloniki and the areas under its artistic in- 
fluence after the mid-fourteenth сепШгу . 74 If, to the artistic 
output around the mid-fourteenth сепШгу, we also add the 
work of John Theorianos at Ohrid, who Djurič believes шау 
have had some connection with the ateliers of Thessalo- 
niki, 75 then we have quite a full picture of the evolution of the 
classical trend that began at the start of the сепШгу in Thessa- 
loniki and on Mount Athos and ended in the final flowering of 
Palaeologan art, which provided both the models for, and 
some of the creators of, the art of the Morava School. 

* * * 

In the second half of the fourteenth century, this art is 
represented in Thessaloniki by the paintings in Vlatadon 
Monastery, the Church of St Demetrius (the fresco of Joa- 
saph), and particularly in the Church of the Prophet Elijah, 
as also in the icons in Vlatadon Monastery and at Poganovo, 
Sofia. 76 Apart from its powerful impact in Serbia and the ur- 
ban centres and areas that had traditional links with the art of 
Thessaloniki, it also exerted a certain influence on later 
monuments, both in the Balkans 77 and beyonđ. Thus, apart 
from in Serbia, where monuments of painting 78 and icons 79 
influenced by the Morava School were produced in the Ot- 
toman period, similar, albeit limited, influences are also seen 
in Russia, in certain icons from Tver. 80 Another monument, 
considerably more distant in space and time, which reveals 
the (iconographical) influence of the painting of Resava is 
the katholikon of the Monastery of St Neophytus at Paphos 
in Cyprus, which dates to 1544. 81 

Similar influences are even more strikingly and 
widely apparent in Greece, however, for, as earlier scholars 
have observed, the aesthetic style of the so-called Cretan 
School of the sixteenth сепШгу is based on the Palaeologan 


73 See Mavropoulou-Tsioumi, HpvrjpeiaKtj Ссоураџиај, op. cit. (n. 34), 662. 

74 Compare, for instance, the similarities betvveen the prophets in the 
Church of the Saviour and figures in the katholikon of the Monastery of 
St John Prodromos near Serres: Kyriakoudis, H rš/vp отц Movtj Пробро- 
pov Eeppcbv, op. cit. (n. 35), 282, n. 76. 

75 For the work of John Theorianos, see Djurić, Vizantijske freske, 68-69, 
with the older bibliography; C. Grozđanov, Ohridsko zidno slikarstvo 
XIV veka, Belgrade 1980, 67-102. Cf. Kyriakouđis, Хсоурасргкг}, 128, 
133. For the connection between the art of Theorianos and the paintings 
in the Morava monuments, see Djurić, Origine thessalonicienne, 117; 
idem, Slikar Radoslav i freske Kalenića, Zograf 2 (1967), 27, n. 13; 
Ljubinković, Le Monastere de Ravanica, op. cit. (n. 15), 36. 

76 For a brief presentation of these works in relation to the Morava pain- 
tings, see Djurić, Note, 30-40; cf. Kyriakoudis, op. cit., 129-130. 

77 Cf. similar influences exerted on post-Byzantine art in the Balkans by 
the painting of Mistra: M. Tatić- Djurić, The Influence of Mistra on the 
Postbyzantine Painting of Balkans, Пракпка B' Aie0vou<; SuvsĆpioi) 
neXo7rowriaiaKa)v I7iou6o)v, II, Athens 1981-1982, 305-320. 

S. Petković, Slikarstvo moravske skole i srpski spomenici iz doba turske 
vladavine, in: Srpska umetnost u XVI i XVII veku, Belgrade 1995, 195- 
217. 

79 C. Baltoyanm, Eikovsc. Ev)loyrj Atfpprpiov OiKOvopojiovlov, Athens 1985,20. 

80 To ка/Љс тцс Moptppg. MsTofivCavTivšc eikovbc IE' - IH' aicbvcov. Аттд 
Tig Ev?loyšc tcov koIecov Мбохо., Егрукхср Пооа^т (Хаукорстк), Tfiep Kai 
PiaCav, Athens 1995, 200-203. 











models of the fourteenth and fifteenth centuries. 82 It is worth 
remembering that the main characteristics of Cretan painting, 
as introduced to Mount Athos by the work of Theophanes 
Strelitzas, include peaceful scenes, noble poses and gestures, 
and the introduction of portrait features, which were also 
characteristics of the final flowering of Palaeologan painting 
in northem Greece. 83 This coincidence of aesthetic percep- 
tions is not fortuitous, given that both these artistic trends 
drew their mođels and ideas from the same source, namely 
the classicising work of the Thessalonian painter Manuel 
Panselinos, among others. 84 


* * * 


In conclusion, we may say that the painting of the 
second half of the fourteenth century, as it developed in 
Thessaloniki and the wider area and spread in the same pe- 
riod and shortly afterwards into the Morava area, was under- 
pinned by a long artistic tradition that was grounded in the 
classicising messages of the mature Palaeologan renaissance 
of the late thirteenth and early fourteenth century. The artistic 
agents of this aesthetic climate frequently drew their inspira- 
tion from the monumental style of the thirteenth century, as 
also from even older aspects of Byzantine art, from the tenth to 


82 See A Xyngopoulos, Ехебгаара imopiac тцд брракстиојс Ссоураџгкцд 
џгта Trjv 'AAcooiv, Athens 1957, 8-12, 41-42, who notes the opinion of 
earlier scholars that Palaeologan painting, particularly its later phases, 
marked the beginning of the Cretan School. Xyngopoulos also notes 
similar references to Palaeologan painting in connection with the Cretan 
iconographers of the sixteenth century, such as Michael Damaskinos, op. 
cit., 139-147, 160-171; idem, H ПоХагоХбуггос карабоак; sig т rjv рета 
Ttjv ćdcoaiv Ccoypa(piK?jv, АХАЕ B' (1962), 77-98, partic. 87ff. M. 
Chatzidakis, O Ссоурасрод Evcppoaovog, Кррпка XpoviKd 10 (1956), re- 
published in Etudes sur la peinture postbyzantine, Variorum Reprints, 
London 1976, 284-285, points out that the models adopted by the six- 
teenth-century Cretan painters were unquestionably Palaeologan and, 
more specifically, represented the style of the late fourteenth century. As 
examples he cites the Great Deesis icons at Hilandari, which he believes 
reflect the art of Constantinople c. 1400: see nn. 28 and 29 above; idem, 
'Elhjveg Ccoypacpoi рета т ijv alcooij (1450-1830), vol. 1, Athens 1987, 
79-89; M. Chatzidakis, Recherches sur le peintre Theophane le Cretois, 
in Variorum Reprints, London 1976, 337-339. 

83 Xyngopoulos, E/edlaapa, 178-183. M. Chatzidakis, O Крцтжод С<лура- 
(pog 0eo(pav?jQ: H т elevTaia cpaaij т?јс теууцс tov auc TOixoypa(pieg тцд 
Iepag Movfjg Етаоро^шцта, Mount Athos 1986, 107-110, refers, inter 
alia, to the views expressed long ago by Gabriel Millet regarding the ar- 
tistic style of the sixteenth-century Cretan painters on Athos - namely 
that they are đistinguished by a noble elegance and the restrained expres- 
sion of their feelings, in contrast to the overstated drama of Palaeologan 
painting in Macedonia. This latter comment is certainly not true of all 
the fourteenth-century painting in Macedonia, for, as has already been 
mentioned, there was also a tendency towards classicism. In contrast to 
Xyngopoulos, Chatzidakis (op. cit., 32, 116) asserts that Theophanes 
does not seem to have been particularly influenced by Panselinos’s 
painting, though he must have been familiar with his work. It is worth 
noting here that a simple comparison of the figures of Christ on the 
Manđylion in Stavronikita (the cover photograph of Chatzidakis’s book) 
and in the Last Supper in Vatopedi leaves no doubt about the artistic 
similarity between the two painters, and also shows why the rumour 
arose in the late eighteenth century that Theophanes had been Panseli- 
nos’s student. Chatzidakis evidently reached this conclusion after com- 
paring Theophanes’s work with Panselinos’s paintings in the Protaton, 
not those in Vatopedi, with which, of course, he was not familiar be- 
cause they had not yet been cleaned. As we have seen, this classicising 
artistic language of Panselinos’s in Vatopedi (in the outer narthex), ha- 
ving matured since he painted the Protaton, served as the basis for the fi- 
nal flowering of Palaeologan painting in northern Greece and elsewhere 
after the rnid-fourteenth сепШгу. 

84 Painters on Mount Athos as late as the eighteenth and early nineteenth 
сепШгу were also influenced by Panselinos: see E. Tsigaridas, Oi toi/o - 
ypa(pieg т ov vaov тцд Neag navayiag Oeaaolovmijg ка i то кНцра етп- 
атро(рцд tov 18ov aicbva arijv ттарабоац тцд теху?јс тцд “Макебо^исцс 
ЕхоХцд”, ST' E7ciair|povtK6 Sup7coato, XpianaviKq ©eaaa^ovkp, 
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Fig. 20 
Thessaloniki, 
Church of 
Transfiguration. 
Prophet Isaiah 


twelfth centuries. Тћеу građually reshaped these models into a 
style of painting and artistic expression that was characterised 
by nobility and grandeur, lyricism and sensitivity. 

This kind of classicism in the painting of Thessaloniki 
in the fourteenth century tied in with the exceptional spiritual 
and literary flowering that was taking place in the city, 
which, despite a succession of intemal upheavals, religious 
strife, and external perils, displayed considerable cultural 
and artistic activity, possibly as a kind of antidote to the dif- 
ficult present and the even less promising future. 85 The city 
first fell to the Ottoman Turks in 1387, marking the end of 
this amazing trend and driving many members of the artistic 
and literary world to seek refuge elsewhere. One group of 
painters fled to the last remaining free Orthodox state in the 
Balkans, the Serbian state of Morava, whose political and 
ecclesiastical leaders were very familiar with the artistic cir- 
cles of Thessaloniki, since the Serbs had a strong and fruitful 
tradition of interchange with the city of St Demetrius and 
with Mount Athos. In their new circumstances, which were 
governed by the wealth of the Serbian rulers and their desire 
for self-promotion, the Thessalonian artists joined forces 
with local painters to produce some splendid works of art, 
which culminated in the frescoing of the Monastery of the 
Holy Trinity at Resava, which was built by the Despot Stefan 
Lazarević. This brought to a close thirty years and more of 
artistic activity and interchange, which had started in 1387 
with the painting of Ravanica Monastery, the foundation and 
final resting place of knez Lazar. 


85 For the social and economic situation in Thessaloniki around the mid- 
fourteenth сепшгу and later, see V. Nerandzi-Varmazi, H Oeaaalovmj 


Моравска школа и уметност Солуна у светлу нових чињеница и тумачења 

Евангелос Н. Киријакудис 


Дуготрајна заокупљеност Војислава Ђурића везама 
Солуна и српске уметности могла би се допунити много- 
бројним открићима и сазнањима до којих се дошло у после- 
дње време. То у првом реду дозвољавају дела са Свете Го- 
ре, на која је, уосталом, пажњу скренуо још професор Ђу- 
рић. Неколико очишћених фресака у параклису Светих бе- 
сребреника у манастиру Ватопеду (после 1371) потврђује 
Ђурићеву хипотезу (сада и у стилском, а не само у типо- 
лошком погледу) да су сликари ових фресака и оних у Ре- 
сави (до 1418) били из истог уметничког средишта. Треба, 
међутим, скренути пажњу и на то да су неке ватопедске 
фреске веома блиске Раваници (1387), у стилској, али и у 
иконографској равни. Одређене везе постоје и са сликар- 
ством Каленића (1413-14). 

Веза Солуна и Моравске Србије у уметности може се 
сада потврдити и неким фрескама у католикону светогор- 
ског манастира Пантократора (о којима у овом броју Зогра- 
фа пише професор Цигаридас). И оне су најближе Равани- 
ци, а сличан уметнички поступак показују и нека друга де- 
ла: Доротејево четворојеванђење у Хиландару (бр. 9), иконе 
Хиландарског и Ватопедског чина, минијатуре Cod. 913 у 
Ватопеду, Cod. А113 у Лаври, Cod. 62 у Кутлумушу, као и 
Погановска икона Богородице Катафиги и Језекиљеве визи- 
је. Да би се боље разумела веза Солуна са Србијом, у студи- 


ји је указано и на низ других дела сличних уметничких од- 
лика, чији су творци вероватно били Солуњани: на фреске у 
Старој катедрали у Водену, на многобројне иконе и на фре- 
ске у црквама Св. Ђорђа и Св. Петке у Беру, као и на фреске 
друге половине XIV века у цркви Светог Јована Претече 

код Сера. 

Класицистички дух у уметности Солуна може се пра- 
тити од средине XIV века, на фрескама Светих апостола, 
преко млађих фресака у Богородици Халкеон и у цркви 
Преображења, до манастира Влатадона, једне фреске у Све- 
том Димитрију и цркве Пророка Илије. Сродна дела им се 
могу наћи на целом Балканском полуострву, све до Русије, 
Грузије и Кипра, у уметности XIV до XVI века. 

Може се закључити да уметност друге половине XIV 
века почива на класицистичкој традицији ренесансе Палео- 
лога касног XIII и раног XIV века, којој су сликари Солуна 
дали особиту племенитост, лиризам и осећајност. Та насто- 
јања се подударају са духовним и културним процватом 
града уочи његовог пада под Турке 1387. године. Његови 
уметници су и пре те године, а и после, радили у оближњим 
градским срединама и на Светој Гори, а нарочито у најјачој 
православној држави на Балкану, у Србији. У њој су солун- 
ски сликари оставили више ремек-дела, почев од Раванице 
кнеза Лазара, до Ресаве деспота Стефана Лазаревића. 



La plus ancienne peinture murale au monastere 

Gomjak 

Gojko Subotić 


UDK 75.052.033.2 (=861) м 14" 


The frescoes of the rupestral church of Gornjak monastery, 
the church ofSts. Peter and Paul at Orlica (1491) and the 
church of the monastery of St. Prochor of Pčinja (1488/9) 
are all the work of the same artist who also decorated with 
miniatures a tetraevangelion from the monastery of Slepča. 
He probably camefrom Kratovo, a great mining center with 
a thriving spiritual life and scriptoria. 

Les pentes rocheuses des rives de la Mlava devant Ždre- 
lo, en Serbie de l’est, abritant toute une suite des lieux de culte 
et d’habitation dans des cavemes, demontrent une vie d’ana- 
choretes developpee au Моуеп age. II n’y a cependant pas 
đ’informations ou de traces archeologiques certaines que des 
ermites les aient habites aussi tot que dans les parties plus au 
sud du pays. Leur apparition dans cette region est rattachee a 
juste titre a l’epoque du prince Lazar et du čelnik Radič Postu- 
pović. A cette epoque, apres la bataille de Maritza (1371), la 
region de Braničevo et les environs du monastere Ravanica 
ont vu arriver du Mont Athos les moines d’obedience hesy- 
chaste qui ont de sa maniere ranime la vie spirituelle. Leur 
creation litteraire nous est rappelee par une suite d’ecrits, de 
traductions du grec et surtout des notes, dont certaines sont 
autant de temoignages historiques bouleversants. 

Les premieres informations sur le developpement de 
l’agglomeration des moines dans ce paysage nous sont four- 
nies par les chartes du prince Lazar et du patriarche Spiridon 
de 1379-1380. Le prince a cede alors le monastere Gomjak, 
avec l’eglise de la Presentation de la Vierge qu’il avait erige 
a la rive gauche de la riviere, au moine Gregoire du Mont 
Athos. L’anachorete renomme est appele par ailleurs, dans 
des sources plus tardives, sans raison valable comme Sina'ite. 
Afin de le distinguer du fameux chef d’hesychasme au meme 
nom, venu en effet au Mont Athos du desert de Sinai, il avait 
re$u l’epithete le Jeune. 

L’ensemble de la construction de l’egise aux trois 
conques, qui a subi des modifications avec le temps, est for- 
mee aux pieds d’un roc vertical avec tres vraisemblablement 
une petite eglise plus ancienne, abritee dans l’espace de la 
caveme, accessible par l’echelle ou par l’escalier taille a me- 
me le roc. C’etait l’habitation typique et le lieu de priere de 
l’ermite au sein de la nature sauvage surmontant le cours 
d’eau, dont les torrents ne pouvaient pas le menacer, avec 
une vue des deux cotes des gorges et en connivence avec les 
ermitages d’autres isoles qui, loin du monde, s’adonnaient a 
la meditation. Combien de temps le petit edifice - fetant ac- 
tuellement Saint Nicolas, a-t-il precede au monastere, con- 
struit dans la partie basse au bord de la riviere grace a l’as- 
sistance du prince Lazar et dote de tout ce qu’une commu- 



L’eglise rupestre a Gornjak, partie ouest de la voute, 
le cote sud, les prophetes 



L’eglise rupestre a Gornjak, partie ouest de la voiite avec 
les fragments des scenes au cote nord de TEntree a Jerusalem 







L ’eglise rupestre a Gornjak, le cdte sud (dessin de Dragomir Todorović) 




















































































































L’eglise rupestre a Gornjak, La Dormition de la Vierge 



tient sans doute aux premiers abris simples, delimites par des 
murs rudes, destines a proteger les ermites du froid et des in- 
temperies, avec de simples espaces de prieres adjoints, donc, 
a i’epoque du Čelnik Radič ou, au plus tard, dans les annees 
suivant immediatement sa fin. 

Le nombre de compagnons, que Gregoire le Jeune 
avait amenes avec lui du “desert” au sud du Mont-Athos, a 
augmente avec le temps. Sa grande renommee a assure a son 
sanctuaire une place de choix parmi les monasteres de cette 
region (nommee Kučaj). Probablement a la demande du fon- 
dateur lui-meme, qui souhaitait pour sa fraternite le status 
des communautes monacales du Mont-Athos, le monastere 
ne relevait pas de la jurisdiction de l’archipretre local, le 
metropolite de Braničevo, mais de celle du prince lui-meme. 

Le petit temple dans la caverne aux dimensions 4,50 х 
2,80 m avec l’espace le precedant du c6te ouest, est adosse au 
rocher, qui fait partie de son mur nord. La nef est recouverte 
en longitude par une voute en berceau, tandis que le bema, 
espace relativement important, se termine par l’abside aux 
parois plates a l’interieur et semi-circulaires a l’exterieur. 

L’interieur simple aux fresques endommagees n’est 
eclaire que par deux fenetres etroites du cote sud. La plus 
haute surface de la voute a l’est comportait selon toute vrai- 
semblance la partie mediane de Г Ascension avec la figure du 
Christ. La partie restante vers l’ouest presente en fragments 
des cercles lumineux qui indiquent les representations habi- 
tuelles du programme de petits temples - le Christ Pantocra- 
tor (entoure du tetramorphe au segment triangulaire lumi- 
neux visible et la tete de la colombe, symbole de saint Jean 
l’Evangeliste), en suite le Christ Ange du Grand Conseil 
(derriere son aile gauche est une des representations des 
puissances celestes) ef enfin le Trone prepare (avec i’archan- 
ge, certainement Gabriel, revetu de la robe imperiale). 

Dans les parties inferieures de la voute surplombant la 
nef quelques bustes des prophetes sont conservees. Leurs 
messages sur les rouleaux se rapportent aux scenes des Gran- 
des fetes qui se trouvent au-dessus. Le premier des six per- 
sonnages de l’Ancien Testament dans la partie sud de ia 
voute est en majorite detruit, tandis que le second tient le 
rouleau ouvert vers le haut avec le texte dont la partie con- 
servee parle du ciel et de la terre. Les propheties de ces deux 
personnages sont liees a la Presentation du Christ au Tem- 
ple. Le troisieme prophete, tourne vers la droite, au rouleau 
presqu’horizontal, sous une fenetre penetrant dans la zone 
superieure, mentionne l’eau et se rapporte au Bapteme du 
Christ, ainsi que le prophete Isa'fe, derriere la fenetre, aux 
longues meches de cheveux sur les epaules, avec son mes- 
sage connu (Isai'e 1, 16). Enfin, des deux personnages a 
l’ouest, egalement tournees une vers l’autre, tous les deux 
textes se rapportent a la Resurrection de Lazare. Seul le der- 
nier prophete est reconnaissable par ses traits caracteris- 
tiques: il s’agit d’Elysee, comme les paroles le confirment 
(IV Livre des rois, II, 4). 

Au cote nord seuls les deux premiers prophetes vers 
l’ouest sont visibles, dont Zacharie, vetu en grand-pretre de 
l’Ancien Testament, a conserve son nom. D’un geste de sa 
main gauche Zacharie s’adresse au personnage aupres de lui, 
c’est peut-etre le prophete Joel, avec le rouleau qui porte les 
paroles du prophete David (Ps. 8, 2). Les messages de deux 
nersonnases se rapportaient a l’Entree a Jerusalem dans la 
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L ’eglise des Saints Pierre et Paid d Orlica, 
Saint Athanase le Grand, 1491 


rieure, vetue aussi en grand-pretre, tres probablement Moise, 
et a son cote un petit fragment de buste d’un personnage in- 
connu etaient au-dessus de la scene de Crucifixion. Les fres- 
ques ont, comme c’est visible, peri en grande partie, car le 
rocher, qui faisait partie du mur, suintait. Les surfaces corres- 
pondantes du bema auraient pu comporter les apotres avec la 
Vierge de l’Ascension, piiisqu’a l’etroite surface semicir- 
culaire surmontant l’abside offrait peu de place. 

La zone mediane du cote oppose a conserve toutes les 
scenes, ce qui permet Lhypothese de !a repartition des autres 
representations. Seule la premiere composition parmi celles- 
ci a souffert des dommages: la Nativite, dont la partie infe- 
rieure a droite presente l’entretien du berger avec Joseph. 
Derriere celle-ci la Presentation du Christ au Temple se de- 
roule dans un decor assez sophistique; derriere Marie et Jo- 
seph un edifice a trois nefs s’eleve, tandis que Simeon ac- 
cueillant Dieu est dans les escaliers, accompagne de la pro- 
phetesse Anne - devant l’entree du sanctuaire au portail, dont 
le rideau est souleve decouvrant derriere un baldaquin avec 
une lampe. La scene du Bapteme, maladroitement posee, 
presente la figure du Christ dans l’eau, soulevee a plat, en- 
touree de poissons, d’ecrevisses et des personnifications de la 
Mer et du Jourdan. A gauche en bas est un groupe de per- 
sonnages, baptises par saint Jean le Precurseur, puis des an- 
ges a droite, tandis que dans les hauteurs des deux cotes des 
collines on voit les episodes qui suivent l’evenement. La der- 
niere de la suite, la Resurrection đe Lazare, est serree, com- 
me d’ailleurs ies scenes precedentes, ce qui s’est reflete dans 
l’aliongement de la composition, divisee symetriquement en 
partie gauche presentant Christ suivi des apdtres, avec un 
rocher eleve derriere eux et en partie droite la ville, avec ses 
habitants et Lazare ressuscite. 


1 Je remercie amicalement a Miodrag Marković qui s’occupait de Lidenti- 



L ’eglise des Saints Pierre et Paul d Orlica, 
L’Annonciation, detail, 1491 

Les Grandes fetes recouvraient ensuite le mur ouest, 
dont la premiere partie, la plus grande, portait a la meme hau- 
teur ia Dormition de la Vierge. Au schema iconographique 
habituel - au lit quelque peu de biais, entoure des apotres et 
des archeveques et derriere le lit le Christ en lumiere avec 
l’ame de la Vierge entre les mains - la composition est toute 
au premier plan et remplie jusqu’au bout de participants a 
l’evenement, que les anges avec les apotres dans les nuages 
rejoignent dans la partie superieure. 

La surface plus reduite au nord de la Dormition, com- 
portait probablement la Transfiguration, quoiqu’une figure 
du cote gauche et le fragment du paysage rocheux dans la 
partie inferieure ne correspondent pas entierement au schema 
iconographique de la representation. Enfin le petit vestige 
d’un buste au rouleau dans la surface terminee en arc ne suf- 
fit pas a une defmition certaine du caractere dudit person- 
nage. Selon toute vraisemblance cela aurait pu etre la figure 
jusqu’a la taille de l’un des prophetes, dont la file faisait un 
ensemble avec les zones a la meme hauteur des parois de la 
voute. II ne faut cependant pas exclure l’hypothese des hym- 
nographes, qui glorifiaient dans leurs vers la Dormition et la 
Transfiguration au-dessous d’eux. 

Le mur nord ne garde que des traces de fresques, qui 
representaient tres probablement l’Entree a Jerusalem, le 
Cruciflxion, les Femmes au tombeau et la Descente aux lim- 
bes, et a la hauteur de la zone aux prophetes - l’Ascension. 
Finalement l’etroite voute surplombant l’abside, se pretant 
mal a la peinture des compositions plus complexes, portait la 
Descente de Saint Esprit sur les apotres, tandis que plus bas, 
dans des champs egalement reduits, l’archange Gabriel et la 
Vierge de l’Annonciation etaient situes. A l’est la partie su- 
perieure a du porter la figure de la Vierge. Les murs de 
Fespace de l’autel relativement large, sont occupes dans la 
zone inferieure par l’Adoration de l’Agneau. Actuellement 
seul le mur sud garde deux figures minuscules. Les inscri- 

1 i v ocnapf лгмлПг- 









L’eglise des Saints Pierre et Paul d Orlica, 

L’Ascension du Christ, 1491 

ment qu’il s’agit de saint Jacques Frere de Dieu et de saint 
Athanase le Grand (avec le texte de la priere le Liturgie de 
Saint Jean le Chrysostome qui se prononce immediatement 
avant l’epiclese et la consecration des dons). Dans la nef, le 
programme reduit se terminait pas un petit nombre de figures 
saintes. La surface entre la barriere de l’autel et la fenetre 
porte la figure, considerablement plus grande, d’un saint 
guerrier, nous sommes convaincus qu’il s’agit de saint Geor- 
ges, et la suite est consacree a la presentation de saint Sava et 
de saint Simeon Nemanja. Du cote ouest, au sud de l’entree, 
sont les figures d’un moine inconnu et de saint Stephane 
Nouveau, qui tient l’icone avec l’effigie du Christ. Les sur- 
faces laterales de l’entree portent saint Zosime (au sud) don- 
nant la communion a Marie d’Egypte (au nord) et la partie 
restante du mur, au nord de la porte, la figure d’un archi- 
pretre que fait penser, malgre le mauvais etat de la peinture, 
a saint Ignatios le Theophore. 

Puisque les niches du mur nord ont pour leur part li- 
mite la possibilite d’y placer plusieurs figures, il est probable 
que devant l’iconostase la figure de saint Demetrius etait 
situee en pendant a saint Georges. 

L’espace precedant l’eglise etait peint a la meme epo- 
que. Des traces de couleur correspondent au caractere du 
pigment a l’interieur et les vestiges de la bordure dans la par- 
tie nord du mur ouest indiquent que la peinture s’etait limitee 
aux surfaces verticales du mur sans remonter, comme on le 
faisait aux temples abrites dans les grottes, aux surfaces 
inegales du rocher. De toute eviđence il s’agissait d’un ar- 
tiste d’expression soignee ne tenant pas a preparer la base 
rude, qui ne permettait que la peinture au larges traits sans 
modele plus raffine. 

Le penchant pour la maniere munitieuse de Гехеси- 
tion des fresques s’y manifeste directement dans l’eglise. 
Nous avons deja souligne la disproportion etrange entre les 
figures dans la zone inferieure de la nef et celles deux fois et 
demi plus reduites dans l’espace de l’autel. 2 Le maitre n’a 
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L’eglise des Saints Pierre et Paul d Orlica, 
La Transfiguration, 1491 



L’eglise des Saints Pierre et Paul d Orlica, 
La Dormition de la Vierge, 1491 


evidemment pas cherche a augmenter les figures des arche- 
veques, hautes d’a peine une soixantaine de centimetres, il a 
meme peint a leurs pieds un ornement, ce qui les a rendus 
encore plus petits. D’autre part il n’a pas saisi la possibilite 
de presenter ies participants au defile de l’Adoration jusqu’a 
la taille, comme on le faisait souvent аих parois laterales. II a 


faits soigneusement par mon collegue Dragomir Todorović, dont je le 
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Le Tetraevangile de Slepče, evangeliste Mathieu 


Le Tetraevangile de Slepče, debut de VEvangile de saint Luc 


Le Tetraevangile de Slepče, evangeliste Luc 


Le Tetraevangile de Slepče, evangeliste Marc 


















































fait de meme avec les figures de saint Zosime et de sainte 
Marie d’Egypte, dont l’histoire avait un effet pedagogique 
sur les visiteurs des Tentree du temple. II у a egalement peint 
des omements, laissant une surface reduite aux figures, en 
creant ainsi un rapport inadequat entre elles et les representa- 
tions du mur ouest. La disproportion marque enfin les figures 
illustrant des episodes dans le cadre de certaines composi- 
tions. Le travail de ce format etait de toute evidence familier 
au peintre, il Га donc choisi pour peindre des surfaces plus 
larges egalement. 

Le programme iconographique de l’eglise etait, donc, 
tres simple, adapte a son caractere et aux dimensions re- 
duites. En plus des representations habituelles au sommet de 
la voute, prophetes et Grandes fetes, dans la zone la plus 
basse - a cote de deux moines et d’un archipretre - les saints 
Sava et Simeon ils etaient peints aussi. Les fondateurs de 
l’Etat et de l’Eglise serbe etaient presentes sous cet aspect 
depuis le debut du XIV e siecle et le plus souvent dans la par- 
tie ouest du temple. Quant a l’emplacement du patron pres 
de l’iconostase au cote sud, cependant, on a jete le devolu 
sur saint Georges, dont l’importance particuliere est sou- 
lignee par sa hauteur legerement superieure a celle de saint 
Sava et de saint Simeon Nemanja. Cela nous fait penser qu’a 
l’epoque de la decoration l’eglise ne fetait pas saint Nicolas. 
II n’etait pas rare que des lieux de culte rattaches a la vie des 
ermites aient comme patron un des saints guerriers, tres sou- 
vent l’archange Michel, car les ermites - les hagiographies en 
parlent - confrontes dans leur solitude aux visions des forces 
malignes attendaient d’eux la protection. Les sources n’ont 
pas note le nom seculaire de Gregoire le Jeune, la possibilite 
que ce fut Georges est seduisante - en changeant de nom en- 
trant dans les ordres il aurait, comme de coutume, choisi le 
nom ayant la meme initiale et par respect du saint person- 
nage, dont il portait le nom, il aurait consacre le temple de 
son ermitage a saint Georges. 

Les fresques de Gornjak n’ont pas aujourd’hui la for- 
ce ancienne des coloris. L’humidite leur a enleve surtout le 
pigment noir 3 ce qui a donne a l’ensemble une tonalite “pas- 
tel”, legere. La finesse du procede pictural et une noblesse 
des formes particuliere - malgre un schema de composition 
plus simple et des proportions hesitantes - n’etaient pas loin 
des qualites caracteristiques de l’Ecole de Morava. Avec les 
informations historiques cela a contribue a la datation des 
plus anciennes des peintures de Gomjak a la fin du XIV e 
siecle. L’avis de R. Nikolić fait exception: il a souligne la 
possibilite que l’eglise ait ete peinte a la fin du XV e ou au 
debut du XVf siecle, la litterature specialisee cite donc sou- 
vent un cadre plus large quant a l’epoque ou les fresques 
auraient pu etre peintes. 

II у a une dizaine d’annees en etudiant les monuments 
de la premiere epoque de la domination turque, j’ai expose 
ma conviction que les fresques de Gomjak sont dues a Гаг- 
tiste, dont on pourrait suivre l’activite a plusieurs endroits et 
dans divers aspects vers 1490. C’est surtout leur parente avec 
la decoration murale de l’eglise des Saints Pierre et Paul a 
Orlica, domaine du monastere Rila, qui a conforte ma con- 
viction. L’espace a une nef - voute, fait interessant, par une 
voute en berceau en bois - a garde des fresques bien conser- 
vees, mais, autant que je sache, visibles aujourd’hui seule- 



Monastere de Saint Prochoros de Pčinja, 
saint Prochoros de Pčinja, 1488/9 
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Monastere de Saint Prochoros de Pčinja, 

Noli me tangere, 1488/9 

ment aux cotes est et ouest. Dans l’autel, au-dessus de la 
Vierge avec le Christ entre les archanges Michel et Gabriel, 
la Descente de Saint-Esprit et Tlncredulite de Thomas sont 
situees, a cote l’Annonciation et dans la partie inferieure 
l’Adoration de l’Agneau. Le mur oppose, au-dessus de Геп- 



Monastere de Saint Prochoros de Pčinja, La Cene, 1488/9 


tree, porte la Transfiguration, la Dormition de la Vierge et 
rAscension. Le choix cite et sa repartition quelque peu in- 
usitee feront certes objet d’attention particuliere, mais leur 
sens deviendra plus clair les murs longitudinaux une fois 
degages de la couche plus recente de mortier. Pour notre 
ехатеп l’etonnante coi'ncidence de la maniere de peindre et 
des coloris est plus importante, ainsi que les dimensions 
semblables des representations. II est en effet evident que le 
maitre n’a pas reduit le programme iconographique, comme 
cela se faisait dans de petits temples, mais il a reduit les sce- 
116 nes " comme а Gomjak precisement - aux dimensions ехсер- 


tionnellement petites pour la peinture monumentale. Le mo- 
dele dur, les lignes denses et precises, la clarte parfaite, la 
ponderation et une sorte de perfectionnisme ne sont remar- 
ques que vus a une certaine distance. Les echantillons de sur- 
face degagee ont revele Poeuvre d’un artiste excellent et per- 
mettent de connaitre le pigment fort et sonore de sa facture 
irreprochable. En etudiant cette peinture le professeur A. 
Božkov a tres bien etabli son caractere, tout en soulignant 
que les figures des compositions sont peintes presqu’a la ma- 
niere d’un enlumineur. 

L’habilete insolite de la maniere de peindre les scenes 
de petites dimensions, l’assurance du dessin et le perfection- 
nisme de la forme deviennent comprehensibles si les fres- 
ques d’Orlica et de Gomjak sont comparees aux enluminures 
d’un tetraevangile richement decore du Musee ecclesiastique 
de Sofia. Le manuscrit exceptionnel, provenant du monastere 
Slepče en Macedoine, tres bien conserve, offre avant chaque 
Evangile le portrait de son auteur et en tete de chaque cha- 
pitre un ornement somptueux de motifs Еогаих et d’entrelacs 
de couleur vive et d’or. 4 La meme maitrise du travail, la 
coi'ncidence parfaite de la forme et des types avec les figures 
de Gornjak et d’Orlica temoignent que ces fresques etaient 
executees par un bon artiste enlumineur et que la presen- 
tation des scenes etrangement petites sur les murs etait pour 
lui facile et naturelle. Cela expliquerait aussi le choix parti- 
culier des coloris vifs et intenses, caracteristiques des manus- 
crits enlumines, dont il s’est servi pour peindre les fresques. 

Ni le manuscrit de Slepče ni les fresques du monastere 
Gornjak ne portent aucune date. Cependant, la copie incontes- 
table de l’inscription a l’eglise des Saints Pierre et Paul a Orli- 
ca indique qu’elle a ete peinte en 1491, ce qui signifie que les 
autres oeuvres devraient egalement etre datees a cette epoque. 

En ce qui conceme Pexpression plastique et le procede 
direct de l’artiste, qui s’est manifeste avec succes dans les 
diverses techniques, il est plus interessant de s’arreter a sa de- 
coration murale au monastere du Saint Prochoros de Pčinja. II 
aurait ete difficile d’en rattacher le peintre a l’enluminure s’il 
n’avait pas laisse ailleurs des fresques de petit format. 

Ce lieu de culte ancien, avec la tombe de Panachorete 
Prochoros dans la vallee de la riviere Pčinja, reconstruit 
durant la seconde decennie du XIV e siecle par le roi Milutin, 
a ete peint en 1488/9 grace au donateur Marin, fils du pretre 
Radonja de Kratovo. Les fresques ont alors, sur une nouvelle 
couche de mortier, recouvert entierement toute la decoration 
ancienne. Celle-ci portait, comme une decouverte recente Га 
revele, la signature de Michel (Astrapa), un des deux fameux 
peintres de Thessalonique ayant decore dans les environs le 
monastere de Staro Nagoričino. Au debut du XX e siecle 
toute la partie occidentale de l’eglise Saint-Prochoros, restee 
sans sa voute, etait devenue l’espace de l’autel du grand 
temple nouveau. Une bonne partie de fresques de la fin du 
XV e siecle a donc ete perdue, mais il est possible d’en sup- 
poser l’ensemble thematique. La voute en berceau compor- 
tait probablement au sommet le Christ Pantocrator, le Vieil- 
lard des Jours, le Тгбпе prepare, le Christ Ange du Grand 
Conseil et en dessous des deux cotes les figures en buste des 
prophetes. Plus bas la suite des Grandes fetes se deroulait de- 
puis l’Annonciation avec la Visitation adjointe, en passant 

Je saisis de nouveau Poccasion de remercier chaleureusement ma col- 
Iegue le dr L. Mavrodinova, qui m’a fait tenir les photographies du 
Tetraevangile de Slepče, precieux pour la presente etude. 




par la Nativite au mur sud et en se prolongeant sur des sur- 
faces perdues. Dans la zone suivante du cycle de la Passion 
la Cene a ete conservee en entier et partiellement le Lave- 
ment des pieds et la Priere de Gethsemani au sud, au nord le 
Chemin de la Croix, la Montee a la Croix et le Threne. La 
zone suivante dans l’espace de l’autel comportait la Commu- 
nion des apotres et aux parois laterales les Femmes au tom- 
beau et Noli me tangere; dans la nef les Miracles etaient pre- 
sentes, dont certaines fresques ont ete conservees notam- 
ment: la Guerison du paralytique et celle de l’aveugle au mur 
sud et la Guerison de la belle-mere de Pierre et des lepreux 
au mur nord. L’abside de l’autel a ete decoree par la re- 
presentation de la Vierge avec le Christ dans son sein et des 
archanges en medaillons et, au-dessous d’elle, aux parois 
voisines, par les eveques de PAdoration. La place d’honneur 
sur la surface en retrait se terminant en arc au sud de l’ico- 
nostase revient au saint Prochoros de Pčinja et saint Roman 
avec, en prolongation, saint Sava de Serbie et saint Georges. 
La suite est ici interrompue, on n’en connait que la partie fi- 
nale au mur oppose: un fragment d’une figure inconnue 
(peut-etre celle de saint Simeon Nemanja en pendant a la 
figure de saint Sava), puis saint Demetrius et l’archange 

Michel (devant l’iconostase). 

Ruinees par l’humidite, les parties inferieures des 
fresques au mur nord indiquent que l’artiste, plus jeune, avait 
reproduit avec respect et consequence non seulement le 
programme et la disposition, mais aussi l’iconographie des 
representations de l’epoque du roi Milutin. Cela rendait in- 
dispensable le travail d’une reproduction de la couche infe- 
rieure en esquisses precises et detaillees avant de la faire 
recouvrir par une nouvelle couche de mortier. C’etait la seule 
maniere possible de creer des representations plus jeunes a 
ce point correspondantes aux precedentes. 

En admettant l’hypothese que les fresques de 1488/9 
ont en grande mesure reproduit l’aspect des fresques prece- 
dentes, elles temoignent aujourd’hui davantage du caractere 
de la peinture, des idees du programme et de l’iconographie 
de l’epoque du roi Milutin. Des conceptions personnelles de 
cet excellent artiste de la fin du XV e siecle il n’est pour ainsi 
dire pas possible de juger, hors de ce qu’il a trouve dans 
l’eglise au moment ou il a ete invite a superposer a ses 
fresques ruinees - par l’incendie probablement - de nouvelles 
peintures. Cependant, tout en repetant les themes, leur dispo- 
sition et leurs schemas de composition, le maitre апопуте a 
peint en couleurs vives et joyeuses un monde qui, par ses 
formes particulieres et nobles, et par leur modele fait plutot 
penser aux experiences plastiques du temps du prince Lazare 
et de ses heritiers, les despotes Stefan et Djuradj Branković. 

En faisant la somme des qualites du peintre inconnu, 
revelees par ses fresques et ses enluminures, on est frappe 
par le fait que les meilleures des compositions sont les re- 
presentations de saint Prochoros de Pčinja, incontestable- 
ment inspirees et “guides” par l’ancienne structure de la sce- 
ne et les proportions des figures. Plus elancees et plus ele- 
gantes que dans les eglises de Gomjak et d’Orlica, ou le 
peintre n’etait pas soutenu par la presence du modele, les 
personnages evoluent dans un espace quelque peu plus libre, 
peut-etre parce que le maitre у soignait des formes plus 
reduites des paysages et des plantes. Les edifices et les “inte- 
rieurs”, ou les evenements se deroulent, forment, d’autre 
тло t*f" ппа сгрпр ccitnrpp H’nhiptc Hnnt les formes raonellent 



Monastere de Saint Prochoros de Pčinja, 
La Vierge a VEnfant dans Vapside, 1488/9 



Monastere de Saint Prochoros de Pčinja, 
saintJean le Chrysostome et saint Athanase le Grand, 1488/9 

l’architecture des premieres decennies du XPV e siecle. Mais 
en presentant les archeveques a Gornjak et a Orlica ou les 
evangelistes dans le manuscrits de Slepče, le peintre se per- 
dait dans les proportions (en regle generale la partie infe- 
rieure de ses figures est trop courte), tandis que les physio- 
nomies, soigneusement et finement modelees, d’une beaute 
noble sont communes a tous les personnages. II faudrait voir 
dans son auteur un disciple, ulterieur et bien sur plus mo- 
deste, de cette lignee qu’on peut suivre en Serbie jusqu’aux 
fresques de Kalenić et des enluminures dont le peintre Rado- 
slav a ome le Tetraevangile en 1429. 
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Quant a l’origine de Fartiste, qui a laisse dans les regions 
limitrophes de Serbie et de Bulgarie vers la fin du XV e siecle 
des fresques singulieres par les qualites de leur style, il faut cer- 
tes la chercher dans un des centres locaux developpes de Геро- 
que. La personnalite ayant et une bonne formation et la maturite 
indique non seulement une tradition plastique, mais aussi un mi- 
lieu ou il n’etait pas isole. Nous croyons donc avec assez de cer- 
titude que Fartiste venait de Kratovo, ville connue par la riches- 
se de ses mines, a la population chretienne qui avait une vie spi- 
rituelle developpee. La ville etait connue egalement par les me- 
tiers d’art en metaux et une vive activite de copistes. Dans un 
climat culturel developpe, aux ateliers qui Font rendue celebre, a 
proximite des monuments tels que Staro Nagoričino et Lesnovo, 
qui Finspiraient par leurs hautes valeurs et leur volumineux pro- 
gramme iconographique, certaines maitres de Fenluminure 
auraient entrepris, nous le croyons, de peindre des icdnes et des 
fresques. Nous sommes ici en mesure d’identifier le tevail de 
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stances, rattaches aux cultes des anachoretes des Balkans - saint 
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njak. Dans les courants d’art du XV e siecle les oeuvres de ces 
artistes ont eu une place particuliere. Par leur style elles 
differaient des travaux des ecoles de peinture d’Olirid et de Cas- 
toria, soustendus par un patrimoine local different. 
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Најстарије зидно сликарство у манастиру Горњаку 

Гојко Суботић 


Станишта у пећинским просторима и култна места 
на кршевитим обалама Млаве, испред Ждрела, указују на 
развијен испоснички живот у средњем веку, који се с разло- 
гом везује за доба кнеза ЈТазара и челника Радича Поступо- 
вића. Тада су из Свете Горе, након Маричке битке (1371), 
пристигли монаси исихастичких схватања, међу којима и 
Григорије Млађи, коме је кнез препустио манастир Ваве- 
дења Богородице на левој обали реке. Градитељска целина 
образована је у подножју окомите стене са малом, по свему 
судећи, првобитном црквом у пећинском простору. Наос је 
пресведен подужним полуобличастим сводом и завршен 
сразмерно пространим олтарским делом. 

Живопис је због стене више пострадао на северним 
површинама. У темену свода, на источној страни, налазио 
се највероватније Христос из Вазнесења, док су према запа- 
ду били Христос Пантократор, Христос Анђео Великог са- 
вета и Приуготовљени престо. У нижој зони, у паровима су 
представљени допојасни ликови пророка чије се поруке на 
свицима односе на Велике празнике испод њих. На јужној 
страни су Рођење, Сретење, Крштење и Лазарево васкрсе- 
ње, на западној Успење и, вероватно, Преображење, а на 
северној, у фрагментима или сасвим уништени, Улазак у Је- 
русалим, Распеће, Мироносице на гробу и Силазак у ад; на 
истоку је вероватно била Богородица са Христом, на повр- 
шини изнад ње можда Силазак Светог духа, лево и десно 
Благовести, а доле Поклоњење Агнецу. Од представа у ол- 
тарском простору преостали су само св. Јаков Брат Божији 
и Атанасије Велики на јужном зиду. У продужетку је, не- 
посредно уз иконостас, св. Ђорђе, нешто већи од осталих, 
што говори да је храм првобитно њему био посвећен, а не, 
као данас, св. Николи. На преосталом делу зида су св. Сава 
Српски и св. Симеон Немања, док су на западном, јужно од 
улаза, непознати монах и св. Стефан Нови, у довратницима 


св. Зосим и св. Марија Египатска, а северно од врата св. 
Игњатије Богоносац. 

Живопис у Горњаку је изгубио некадашњи интен- 
зитет боје, али карактер сликарског поступка и особена пле- 
менитост облика и поред једноставније композиционе схеме 
и колебљивости у пропорцијама подсећају на Моравску 
школу, због чега су фреске из Горњака првобитно датоване 
у њено доба. Оне су, међутим, до краја подударне са жи- 
вописом цркве Св. Петра и Павла у Орлици из 1491. године. 
Поред осталог, одликују их и веома мале димензије као у 
Горњаку, где су преостали ликови архијереја у олтарском 
простору два и по пута мањи од фигура у наосу. Пробно 
чишћење површина у Орлици открило је изврсног умет- 
ника, звучног колорита и беспрекорне фактуре, која под- 
сећа на рад минијатуристе. Управо то потврђује и поре- 
ђење са ликовима писаца у Четворојеванђељу манастира 
Слепча из Црквеног музеја у Софији, који су дело истог 
мајстора. 

Фреске у старој цркви манастира Светог Прохора Пчињског 
из 1488/9. године одају такође исте ликовне особине, али 
прилагођене великим површинама на којима су поновиле не 
само стару тематику него и иконографске схеме представа 
из времена краља Милутина. Веће и виткије него у Гор- 
њаку и Орлици, фигуре се крећу у слободнијем простору. У 
њиховом мајстору треба видети познијег и свакако 
скромнијег уметника који је око 1490, сликајући фреске у 
Горњаку и ликове писаца у Четворојеванђељу манастира 
Слепча, настављао ону линију која се у Србији да пратити 
до фресака Каленића и минијатура сликара Радослава у пет- 
роградском рукопису из 1429. године. С разлогом се треба 
помишљати да је припадао кругу преписивача и сликара 
који су деловали у Кратову, великом рударском и занатском 
средишту, са развијеним духовним животом. 






The Veneration Icons in Russian Iconography 

Engelina Smirnova 
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In analysing an iconographically unusual representation of 
the evangelist Luke sitting before an icon ofthe Virgin, 
found mostly in Novgorod book illumination and on icons 
datingfrom the XV and XVI centuries, the author points out 
the possible reasons which contributed to an exceptionally 
high level of veneration oficons in Russian Orthodoxy, both 
as liturgical objects and as objects ofcult. 

Vojislav Djurić was remarkable for his ability to per- 
ceive historical reality and national characteristics, including 
the various nuances of popular sensibility, as reflected in 
works of art. He was able to identify the particularities of lo- 
cal culture in the interpretations of iconography. ] Following 
in the footsteps of our elder friend, let us consider some ico- 
nographical themes of Russian art which seem to reflect par- 
ticular features of Russian spirituality. 

The author of this article has already written about an 
unusual iconographical type found in Russian miniatures, 
and also in some icons and frescoes of the XV-XVI centu- 
ries, executed mostly in Novgorod: the depiction of the Evan- 
gelist Luke painting the icon of the Mother of God assisted 
by Divine Wisdom, impersonated either as a young woman, 
a wingless angel, or a winged angel with a star shaped halo 
consisting of superimposed rhomboids and triangles. 1 2 Exam- 
ples are to be seen in the miniatures of the Novgorodian 
Gospel of the first third of the XV сепШгу, Russian State Li- 
brary, f. 247, collection of the Old Believers community at 
the Rogožskoje cemetery, Moscow, № 138, fol. 144 v. (fig. 
1); miniature of the Novgorodian Gospel of the early XVI 
сепШгу, Library of the Russian Academy of Sciences, 13.1. 
26, fol. 192 v. 3 (fig. 2); Novgorodian miniature of the first 
quarter of the XVI century included in the Gospel of the mid 
-XVI сепШгу, Russian State Library, f. 98, Egorov collec- 
tion, № 77, fol. 164 v. 4 (fig. 3); miniature of the Gospel of 
the middle or third quarter of the XVI сепШгу, presented in 
1568 by Leontij Ugrimov to the Golutvin monastery near 


1 See, for example, his article: Le nouveau Joasaph , Cahiers archeo- 
logiques 33 (1985), p. 103-106. 

2 3. C. Смирнова, Мгтиатторш двух новгородских рукописеп. Древне- 
русское искусство. Рукописнан книга, сб. 3, Москва 1983, с. 180- 
203; Idem, Лицевие рукописи Великого Новгорода. XV век , Москва 
1994, кат. № 3; Е. Smirnova, Fonti della Sapienza. Le miniature di 
Novgorod del XV secolo, Milano 1996, p. 38-44. 

3 According to Natalia Okhotina-Lind, the watermarks of paper of this 
Gospel belong to the end of the XV century. See: H. A. Охошна-Линд, 
Сказание o Валаамскоммонастире, Санкт-Петербург 1996, с. 125-127. 

4 See reproduction: Л. А. ГЦенникова, Чудотворнал икона и Богома~ 
mepb Владимирскан ” как " Одигитрш евангелиста Луки ”, Чудотво- 
рнал икона в Византии и Древнеи Руси. Редактор-составителв А. М. 
Лидов, Москва 1996, илл. 11. The date of this miniature defines more 
exactly thank to the watermark of this sheet, representing the unicorn 
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Fig. 1 St. Luke painting the icon ofthe Mother ofGod, and 
Divine Wisdom. Miniature of the Rogožskoie Gospel. First 
third of the XV сепШгу. Moscow, Russian State Library, f 
247 (Collection of the Old Believers community at the 
Rogožskoje cemetery), № 138, fol. 144 v 

Kolomna, Library of the Russian Academy of Sciences, 17. 
4.17, fol. 371 v. (fig. 4); icon of the second quarter or middle 
XVI сепШгу from the church of St. Luke the Evangelist in 
the town of Opočka. near Pskov, Pskov Museum, № 2241 
(fig. 5); fresco of the late XVI сепШгу in the cathedral of the 
icon of the Virgin Hodegetria of Smolensk in the Novode- 
vičij monastery, Moscow. 5 

The comparison of these works of art reveals that the 
iconography in question results from the combination of two 
compositions found in Byzantine art. One of these is the de- 
piction of St. Luke painting the icon of the Virgin which is 
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Fig. 2 St. Luke painting the icon ofthe Mother ofGod, and Fig. 3 St. Luke painting the icon ofthe Mother of God, and 
Divine Wisdom. Miniature ofthe Gospel. Early XVI century. Divine Wisdom. Miniature of thefirst quarter of the XVI 
Sankt-Peterhurg, Library ofthe Russian Academy of сепШгу, included in the Gospel ofthe mid-XVI сепШгу. 

Sciences 13 1 26 fol. 192 v Moscow, Russian State Library, f 98 (Egorov collection), 

№ 77, fol. 164 v 


often found in the art of the Palaeologan period (fresco of 
the church of the Virgin in the Mateič Monastery, Macedo- 
nia, 1356-1360; miniature in the Gospel of 1427, monastery 
of St. John on Patmos, cod. 330, etc.). The second composi- 
tion presents the evangelists accompanied by the personifi- 
cations of Divine Wisdom, which can also be illustrated by 
numerous examples in the miniatures of the Palaeologan pe- 
riod. Some of these, e.g. the illustrations to the Gospel of 
Patriarch Sava, 1354-1375, Chilandar monastery, Mt. Athos, 
cod. 13, seem to be typical. One may suppose that the new 
version which became popular in Novgorod was created ei- 
ther in the late XIV century in some Greek-Slavonic book 
workshop of Athos, or else in the late XIV - early XV centu- 
ry in Novgorod. 

In addition to the existing miniatures, which are with- 
out doubt of Novgorodian origin, we may note another com- 
position of the same type. Not long ago the Rublev Museum 
in Moscow purchased a separate sheet containing a minia- 
ture, obviously Novgorodian in style, belonging to the first 
third of the XVI сепШгу, depicting the evangelist Mark in 
exactly the same pose as in the series of the four miniatures 
in which St. Luke is presented as an icon painter (fig. 6). 
This iconography spreads outside Novgorod in the XVI cen- 
Шгу and appears in both Pskov icon and Moscow wall 


mainly directed to the origin of this iconographical type and 
to its development in the context of the art of Novgorod. 
However, it would be interesting to discover the reasons for 
this popularity and also to define the ideological connections 
with other compositions. 

We may suppose that the basic reason for the forma- 
tion and diffusion of the type in question was the exceptional 
attention paid by Russian painters to the themes of the 
authenticity and sacrality of icons. The story that it was St. 
Luke who painted the first icon of the Virgin was supported 
by the representation of Divine Wisdom, not only inspiring 
St. Luke, but actually assisting him with her right hand in the 
painting of this icon, as was depicted in the two earliest 
miniatures. Later on the theme of the sacrality of Marian 
icons was even more emphasized. In the miniature from the 
Egorov collection St. Luke does not hold the icon on his 
knee, but reverently elevates it with one hand, covered with a 
cloth as if bearing a chalice during the liturgy. Wisdom does 
not touch the icon, but extends her right hand in gesture of 
blessing with two fingers. St. Luke repeats the same gesture. 

In the Golutvin monastery Gospel, Wisdom is depic- 
ted as a wingless virgin. St. Luke has attached the icon to a 

small easel and holds, not the icon but a leg of the easel. His 
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Fig. 4 St. Luke painting the icon ofthe Mother ofGod, and 
Divine Wisdom , Miniature ofthe Gospel. Middle orthird 
quarter ofthe XVI century.Sankt-Peterburg, Library ofthe 

Russian Academy of Sciences, 17.4.17, fol.371 v 

of blessing gesture, as if making the sign of the Cross. Wis- 
dom, in the traditional position, hovers behind St. Luke’s 
back and she points to the icon, as of instructing the painter. 

Especially rich in symbolic meaning is the icon from 
Pskov. The Virgin herself is depicted here in the act of pos- 
ing for St. Luke. Wisdom is presented as an angel, stretching 
her hand to the in a gesture that recalls that of archangel in 
the Annunciation composition. The Virgin bows her head, as 
if in acceptance of the Annuciation. The incamate Christ 
Emmanuel is depicted on the breast of the Virgin as in the 
icon of the Annunciation of the early XII century, now in the 
Tret’jakov Gallery. 6 The Opočka icon articulates two dog- 
matic ideas: the first conceming the authenticity of the Vir- 
gin’s image, painted by St. Luke himself who, inspired by 
Divine Wisdom, depicted the living Virgin; the second refers 
to the veridicity of Christ’s incamation in the Virgin’s 
womb. 

The timeliness of the iconographical type illustrating 
St. Luke and Divine Wisdom resulted from the necessity of 
opposing the various heresies of the late XIV - XVI centu- 
ries, some of which leaned toward iconoclasm. This fact can 
be deduced from the compositions of an anti-heretical na- 
ture. In this respect some contemporary literary titles may be 
cited: “The sermon against the Novgorodian heretics who 

6 Государственнал Тренњнковскал галерел. Каталог собранил, т. 1. 


Fig. 5 St. Luke painting the icon ofthe Mother ofGod, 
Divine Wisdom and the Mother ofGod herself Icon ofthe 
second quarter or middle ofthe XVI сепШгу. 

From the church ofSt. Luke the Evangelist in 
Opočka. Pskov Museum 

oppose all man-made things, including icons”: 7 “Extracts 
from the divine scriptures, showing why and how Christians 
should honor and venerate icons”. 8 The work of St. Luke 
serves as the basic argument in such didactic literature. 9 The 
sacrality of Marian icons is also emphasized by the role of 
the Virgin in the Saviour’s incamation. 10 

The divine origin of the oldest icon of Christ is evi- 
denced in the narration conceming the Mandylion, the Sav- 
iour “not made by hands”. 11 The mystical first appearance of 
the Mandylion is illustrated neither in Russian nor in Byzan- 
tine iconography. There are certain compositions depicting 
the veneration of the Mandylion, 12 and on the embroidery of 


7 H. A. Казакова - Л. C. Лурве, Антифеодалвнве еретические движе- 
нж на Руси XIV начала XVI века , Москва-Ленинград 1955, с. 325, 
335. 

8 Ibidem. 

9 Ibidem, с. 334. 

10 Ibidem, с. 337. There were in Novgorod the churches dedicated to St. 
Luke already in XI - XII centuries. In the XV сепШгу these churches 
were built in masonry. 

11 J. Seibert, Abgar (- Legende). - Lexikon der christlichen Ikonographie. 
Hrsg. E. Kirschbaum Bd. 1. Rom-Freiburg-Basel-Wien 1994 (2. Aufla- 
ge), Sp. 18-19 (with bibl.). 

12 Г. И. Вздорнов, Лобковскип Лролог и другие памлтники писвмен- 
ности и живописи Великого Новгорода , Древнерусское искусство. 
Художественнал кулвтура домонголвскои Руси, Москва 1972, с. 
255-269; О. Popova, Les miniatures russes du Xf au XV siecle, Lenin- 
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Fig. 6 St. Mark and Divine Wisdom. Miniature. First third of 
the XVI сепШгу. Separate sheetfrom the unidentified Gospel. 

Moscow, Rublev Museum 


1389, Moscow Historical Museum, 13 the Mandylion is sur- 
rounded by the figures of saints, including Russian saints 
Vladimir, Boris and Gleb, and the Russian metropolitans of 
the late XIII and XIV centuries, Maksim, Petr, Feognost and 
Aleksej. 

The sacrality of icons is demonstrated not only by 
their divine origin, but also by the wonders which they occa- 
sion. We may recall the famous Novgorodian composition of 
the XV century, “The History of the Mother of God of the 
Sign”, 14 which portrays the miracle performed by the icon in 
1169 when Novgorod was saved from the army of Prince 
Andrej Bogoljubskij. 15 As far we known, compositions de- 
picting the miracles worked by Marian icons and their his- 
tory (vitae) are found only in Russian iconography. 16 

If it is only in Russian iconography that the miracles 
of the Virgin icons are portrayed, the same is true of the 
miracles performed by the icons of certain specially revered 


13 H. A. Малсова, Древнерусское шипње , Москва 1971, табл. 5, 6. 

14 В. Н. Лазарев, Новгородскал иконописв, Москва 1969, табл. 50-53, 
60-63. 

15 А. Frolow, Le Znamenie de Novgorod: evolution de la legende , Revue 
des etudes slaves, vol. 24 (1948), vol. 25 (1949). 

16 For example, the icons of Tikhvinskaja, Vladimirskaja, Fedorovskaja 
Mother of God. See: Музеп древнерусского искуства имени Андрен 
Рублева. Автор текста и составителв А. А. Салтвжов, Ленинград 
1981, табл 180-182. 


saints. Most of these are found in the St. Nicholas cycles: 17 
the miracle of the child in Kiev; 18 the miracle of the Saracen, 
or sometimes the Polovetz, i.e. of a pagan who, having seen 
the miracles of the saint’s icon, came to believe both the 
holiness of the saint and of his icon; 19 the miracle with the 
Constantinopolitan Patriarch Athanasios. 20 

In Russian cycles one can find the episode with the 
pagan who did not believe in the sacrality of icons and shot 
an arrow into the icon of St. George. Later he was converted 
and prayed in front of the same icon. 21 In the Russian cycles 
of the life of St. Demetrius of Thessalonika one may find the 
scene of two girls from Thessalonika who embroidered the 
figure of the saint on a cloth which saved them from the 
епету. 22 As far as we know, such scenes are not met with 
either in Greek or in Slavonic art. 23 

The theme of the iconic sacrality also appears in the 
painted cycles of the lives of Russian saints. These piously 
ргау in front of icons like St. Boris, 24 or study icon painting 
and paint icons such as the metropolitan St. Petr, 25 after the 
death of metropolitan Aleksej, performs miracles through the 
icon on Aleksej’s coffin. 26 Sometimes the artist is presented 
painting the icon of the Russian monk, St. Cyril of Belo- 
zersk, who poses for the painter like St. Luke portraying the 
Virgin, which constitutes testimony that the portrait is true to 
life and the icon is therefore authentic, 27 


17 Nancy P. Ševčenko, The Life ofSaint Nicholas in Byzantine Art, Torino 
1983, p. 28. Remarkable researcher writes: “I have omitted from this ca- 
talogue - and from the book - one very important group of monuments, 
namely, Russian icons. Some preliminary investigations has suggested 
that their iconographic tradition, even if based primarily on Byzantine 
texts and artistic models, followed a far more independent course of de- 
velopment than did that of Serbia, for example, and that the Russian art- 
ists rely more on strictly Slavic literary sources”. 

18 The earliest representation of this scene in Russian tradition we тау find 
in the Moscow icon of the end of the XIV century, from Ugreshskij mo- 
nastery, now in the Tret’jakov Gallery. See: 3. C. Смирнова, Московс - 
кан икона XIV-XVII веков, Ленинград 1988, табл. 42, 45. 

19 One of the earliest representations in the Novgorod icon of the end of the 
XIV сепШгу, Novgorod Museum See: Novgorod Icons 12 th - 17 th Centu- 
ry. Introđuction by Vera Laurina, Vasily Pushkariov, Oxford-Leningrad 
1980, fig. 45 (compare with fig. 184); 3. C. Смирнова, Живописв Be- 
ликого Новгорода. Середина XIII - начало XV века, Москва 1976, 
кат. 34, 

20 Novgorod Icons 12 th - 17 th сепШгу (as in note 19), fig. 211; 3. C. Смир- 
нова, Икона Николи из Боровичеп, Сообгценил Государственного 
Русского музел, вбш . 7. Ленинград 1961, с. 85. 

21 This miracle is represented for example, on two icons of the XVI сепШгу 
from Dmitrov, both in the Andrej Rublev Museum, Moscow, and on the 
separate fragment of the St. George’s icon of the XVI сепШгу in the 
Russian Museum, Sankt-Peterburg, etc. See: Музеп древнерусского uc- 
куства имени Андреп Рублева (as in note 16), tab. 54, 55; M. B. Алпа- 
тов , Древнерусскал иконописв, Москва 1978, tab. 172. 

22 One Slavic version of this miracle is published in: Великие Минеи 
Четии, собраннБ 1 е Всероссииским митрополитом Макарием. Изда- 
ние Археографическои комиссии. ОктлбрБ, дни 19-31, Санкт-Петер- 
бург 1880, стлб. 1898-1899. One can see this scene on the icon of the 
late XVI сепШгу inthe Museum of town Tot’ma, region of Vologda, etc. 
(Александр Рвгбаков, Вологодскал икона. ЦентрБ 1 художественнои 
кулвтурБ 1 земли Вологодскои XIII-XVIII веков. Москва 1995, табл. 
265. ' 

23 А. ЕиуубтгопАк;, О eiKovoypa(piKog ктХод тгјд Ссмјд tov Ayiov Ar/ptp- 
piov, ®£ааа?цмкг} 1970. 

24 As in the miniatures of the Novgorodian manuscript of the XIV сепШгу, 
so-called Sil’vestrovskij sbornik, Moscow, Russian State Archive of Old 
Documents ( Сказание o Борисе u Глебе, Москва 1985, листб 1 123, 
125 об.). 

25 3. С. Смирнова, Московскан икона XIV-XVII веков (as in note 18), 
табл. 151. 

26 Ibidem, табл. 152. 

27 К).Н. Дмитриев, О творчестве древнерусского художника , Трудвх 
Отдела древнерусскои литературБ 1 Института русскои литературБ 1 , 
том XIV, Москва-Ленинград 1958, с. 551-556. 




Without doubt the complex of ideas conceming the 
sacrality and authenticity of the icon is characteristic of all 
local varieties of Orthodox culture. In Byzantine art the cul- 
mination of the development of this iconography corre- 
sponds to the period of the restoration if icons following ico- 
noclasm. This iconography left its mark on the illustrations 
of posticonoclastic Psalters and in certain other contexts, but 
later was not much developed. On the other hand, this theme 
was developed in Russia and constantly enriched even dur- 
ing the late Middle Ages, i.e. in the XVI and XVII centuries. 

The reason for this phenomenon is to be sought at a 
deeper level perhaps than that of necessity to provide an an- 
swer to Russian heretics. From ancient times the icon has oc- 


cupied a special place in Russian spirituality. The majority of 
Russian churches were of wood and therefore were deco- 
rated not with mural paintings, but with portable icons which 
together constituted the symbolic core of the church iconog- 
raphy. The crucial importance of these compositions can be 
proved by the fact that the development of the iconography 
of icon veneration takes place at the end of the XIV-XV cen- 
turies, when particular interpretations of certain aspects of 
Byzantine spirituality appeared in Russian culture. 

The purpose of this article is to provide a brief and 
simple outline of the major theme. The author once proposed 
these ideas to Professor Djurić, and he showed much interest 
in the problem. 


Поштовање икона у руској иконографији 

Енгелина Смирнова 


У сликарству минијатура и иконопису Новгорода и 
Пскова током XV-XVI столећа појављује се иконографски 
неуобичајени тип представе јеванђелисте Луке пред иконом 
Богородице, и Божанске Премудрости персонализоване у 
лику младе девојке или анђела. Реч је о особеном споју две 
композиције преузете из византијске уметности раздобља 
Палеолога. Аутор настоји да открије разлоге и идејни оквир 
настанка ове представе у уметности Новгорода. Основни 


мотив произишао би из посебне пажње коју су руски слика- 
ри од најстаријих времена посвећивали темама аутентично- 
сти и сакралности иконе као објекта култа и богослужбеног 
предмета. Током периода XIV-XVI столећа ове теме јављају 
се као одговор на присуство различитих јереси у руској сре- 
дини. Уз то, околност да је највећи број руских цркава био 
подигнут од дрвета и без зидног сликарства, узима се као 
повод посебном поштовању иконе у руском православљу. 






А propos de l’icone de saint Theodose du Musee 

Historique de Moscou 

Panayotis L. Vocotopoulos 


UDK 75.051.033.2.046.3(499.8)::929:235.3(=773) 


The subject ofthis paper is an icon displaying the image of 
St Theodosios the New, a little known saintfrom Athens, 
and scenes from his life. The author dates this icon to the 
second half ofthe XVI сепШгу and assumes that it was 
painted by Marc Bathas and commissioned by Nikolas 
Malaxos, who is also the author ofthis sainfs vita. 

Vojislav Djurić n’etait pas seulement un grand specia- 
liste de la peinture monumentale byzantine. II etait aussi ех- 
pert de la peinture de chevalet, у compris celle de la periode 
post-byzantine, ce qui est confirme par les nombreuses rubri- 
ques d’icones de cette periode comprises dans son excellent 
catalogue de l’exposition d’icones organisee a l’occasion du 
XII e Congres International d’Etudes Byzantines d’Ochrid. 1 
Mon hommage a Voja concerne justement une icone post- 
byzantine peu connue, conservee au Musee Historique de 
Moscou 2 (fig. 1). Elle mesure 80 х 73,5 cm. et est divisee en 
neuf compartiments, ou figure en buste un ascete qui tient un 
rouleau et benit, entoure de huit scenes de sa vie. A gauche 
et a droite du saint est peinte l’iscription O АПОС 0EOAO- 
CIOC O NEOC KAI ОАУМАТОУРГОС, c’est-a-dire Saint Theo- 
dose le Nouveau et Miraculeux. L’icone a ete datee du debut 
du 17 e siecle et le saint represente identifie avec saint Theo- 
dose le Cenobiarque, originaire de Cappadoce, qui vecut au 
5 e siecle, devint fameux comme higoumene d’une laure en 
Palestine et fete le 11 janvier. Les collegues russes qui se 
sont occupees de cette oeuvre remarquent que, bien qu’il exi- 
ste plusieurs versions de la vie de ce saint differant conside- 
rablement entre elles, les textes connus ne permettent pas 
d’identifier les scenes representees et les miracles figures 
avec les donnees de la Vie de saint Theodose le Cenobiar- 
que. L’eglise orthodoxe reconnait une dizaine de saints de ce 
nom. 3 Theodose le Cenobiarque est sans doute le plus connu 
et celui qui a ete represente le plus souvent, 4 mais l’inscrip- 
tion qui designe l’ascete represente indique deja qu’il ne 
s’agit pas de saint Theodose le Cenobiarque. Les scenes re- 
presentees correspondent exactement a divers episodes de la 
vie de saint Theodose бсжк; каг гацатгко^ 6 Nšo<; - moine et 
guerisseur, le Nouveau-, ne a Athenes en 862, qui fonda un 


1 V. J. Djurić, Icones de Yougoslavie, Belgrade 196E 

2 Iskusstvo Vizantii v Sobranijah SSSR , Moscou 1977, 3, 139-140, № 
984, avec la bibliographie anterieure. Eikovsg rrjg Крцхтгј^ TE/vrjg, He- 
raklion 1993, 408-409, № 51 (I. Kyzlasova). Post-Byzantine Painting. 
Icons of the 15 th -18 lh centuries from the collections in Moscow, Sergiev 
Posad (Zagorsk), Tver, and Ryaz.an, Athenes 1995, 223-224, № 69 (I. 
Kyzlasova). - Je remercie Madame Kyzlasova d’avoir bien voulu 
m’envoyer des photographies de details de Eicone. 

3 Sophrone Eustratiades, 'AyioXbyiov Ttfg орвоб6<јоп iKKlt'jaiag, Athenes, 
s.d., 174-176. 

4 Sur Eiconographie de ce saint voir LCI, 8, 454 (C. Weigert). 


petit monastere de Saint Jean-Baptiste en Argolide dans le 
Peloponnese et fete le 7 aout, jour de sa dormition. Sa Vie a 
ete ecrite au 16 e siecle par Nicolas Malaxos, protopapas de 
Nauplie lors de la prise de la ville par les Turcs en 1540, qui 
s’exila par la suite a Venise et en Crete et у mourut vers 
1587. 5 Malaxos etait tres cultive. II etait predicateur, copiste 
de manuscrits et editeur de nombreux textes imprimes a Ve- 
nise, entre autres les menees. II avait une devotion particulie- 
re pour saint Theodose, qui avait gueri deux de ses enfants et 
l’avait sauve lors d’une tempete. 6 La Vie de notre Theodose 
figure dans le Nsov ск^оугот, recueil de vies de saints publie 
pour la premiere fois a Venise chez Nicolas Glykys en 
1803. 7 On en deduit que saint Theodose le Nouveau etait tres 
connu au 16 e siecle dans la region de Nauplie, qu’il etait sou- 
vent invoque et qu’il existait des icones du saint chez des 
particuliers. Son monastere existe encore aujourd’hui. Le 
katholikon qui appartient a un type tres rare - ou la coupole 
repose sur quatre trompes d’angle - a ete publie sommaire- 
ment il у a une quarantaine d’annees, 8 mais a ete entre temps 
hideusement defigure par les religieuses qui habitent le cou- 
vent. 

Nous examinerons les episodes de la vie du saint figu- 
rant sur l’icone de Moscou, d’apres l’ordre de sa Vie. 

La premiere scene est celle peinte en bas a gauche, qui 
est inscrite H ОПТАС1А TOY ATIOY 0EOAOCIOY EIC TO KTI- 
CAI NAON TO ПР(о)АР(о)МО. Selon la Vie de saint Theodo- 
se, 9 saint Jean-Baptiste apparut une nuit au saint, l’encoura- 
gea et le conseilla de lui dedier une eglise, lui promettant de 
l’aider toute sa vie. L’eglise, que deux ouvriers sont en train 
d’achever a gauche (O NAOC TOY nPOAPOMOY), a une seule 
nef et un toit en batiere, tandis que le katholikon du couvent 


5 Sur la vie de Malaxos voir surtout P. Petris, Nm'Aaog Mcdacjdg крсото- 
tzanag Navnliov (1500 ci.-1594), neXo7i:ovvr|cjiaKa 3-4 (1960), 348- 
375; K. Mertzios, Перг NiKoXaov Mala^ov тсрсотожака Navjzliov, i<prj- 
pspiov ’ElArjviKrfg KoivbztjTOg BeveTiag. 'O [Uoq каг та вруа, Етауг)^, 6- 
7 (1966), 69-117; Е. Liata, Tspđg tgjv 'Elltjvcov тгјд BsvsTiag arzb 
1412-1558 (КатаАоуод каг Еуураџа), Thesaurismata 13 (1976), 99- 100, 
№ 28; E. Layton, The Sixteenth СепШгу Greek Book in Italy. Printers 
and Publishers for the Greek World, Venise 1994, 376-378. 

6 Voir la Vie du saint dans le Nsov екХоушу (infra, note 7), 191-192. 

7 Bioq каг ОагЗцата тои r Oaiot) каг ©госророг) тхатро;; up63v, каг гарат 1 - 
коо Огобоатг) тои Nsot), yewr|0evTOc; ката co^P'. 862. етос; алб Хрг- 
атои, апуурафвц л:ара тоо iepob NtKoEaot) тоо МаЕа^огЗ, каг лрсото- 
nanoc тгј^; тгоХешс; Navnkiov, in: Neov eKX.6yiov ^epteyov piouc; a^ioEo- 
уоо; бшсрбршх' ayicov..., Venise 1803, 183-192 (dorenavant Neov екХо- 
yiov); deuxieme edition, Constantinople 1863, 164-172. Ce texte est re- 
produit par K. Mertzios, Перг tov ’AOrjvaiov 'Oalov каг iapanKOv Oso- 
doaiov tov Nšov, Та ’A0r|vaiKd 30 (1965), 4-15. 

E. Stikas, Une rare application de trompes dans une eglise byz.antine en 
Argolide (Grece), Atti delEVIII Congresso di Studi Bizantini, II, Paler- 
me 1953, 260-264. Cf. iđ., L’eglise byz.antine de Christianou en Triphy- 
lie (Peloponnese) et les autres edifices de meme type, Paris 1951,46-47. 

9 Neov eKE6ytov, 184. 










Fig. 1 Moscou. Musee Historique. Saint Theodose le Nouveau et scenes de sa vie 


du saint et la chapelle qui est accolee a sa paroi nord sont des 
batiments a coupole. 10 Saint Jean porte une melote et un hi- 
mation et tient une longue croix (fig. 4). 

La scene suivante est le Miracle des charbons (TO Д1А 
T(ćov) AN0PAKON 0АУМА TOY ATIOY ©EOAOCIOA). 1 1 Saint 
Theodose avait ete calomnie a Teveque d’Argos saint Pierre, 
qui avait decide de Texiler, mais s’etait entre temps rendu a 
Constantinople pour assister a un synode. 12 Theodose appa- 


10 E. Stikas, Une rare application de trompes , op. cit., fig. 2, 7. 

11 NBov 8 кХбушу, 185-186. 

12 Sur saint Pierre d’Argos voir G. da Costa-Louillet, Saints de Grece аих 
VIII*, IX' et X siecles , Byzantion XXXI (1961), 316-324. Le synode en 
question est celui de 921-922, qui issut le Тброс; evcbaecog et se pronon- 
да contre le quatrieme mariage. Theodose n’est pas mentionne dans la 
Vie de saint Pierre. 


rut en songe en meme temps a saint Pierre d’Argos et au pa- 
triarche de Constantinople, et se plaignit des sanctions qu41 
risquait de subir. Le patriarche convoqua tout de suite saint 
Pierre et lui demanda de faire amende honorable de sa part et 
de demander a Theodose de prier le Seigneur pour lui. De re- 
tour en Argolide, Teveque se rendit tout de suite aupres de 
saint Theodose pour solliciter son pardon. Celui-ci l’accueil- 
lit tenant son capuchon, ou il avait place des charbons ar- 
dents et de Pencens, et encensa ainsi le prelat sans que le ca- 
puchon soit endommage. Saint Pierre descendit de sa mon- 
ture et courut a Eencontre de Theodose, qui tomba a ses 
pieds. L’artiste a peint en haut a droite l’apparition de 
Theodose au patriarche (H ОПТАС1А TOY H(ax)PIAPXOY, 
П(ат)Р1АРХНС, 0Е[О]ДО[С1ОС]), a gauche Eentretien de ce- 



































































































































lui-ci avec reveque d’Argos (ПАТР1АРХНС, ПЕТРОС), et en 
bas saint Pierre arrivant a cheval, qui est accueilli par saint 
Theodose đevant l’eglise de son couvent. Saint Pierre, coiffe 
d’un chapeau a large bord, leve stupefait les deux mains; sa 
monture est caparagonnee a Titalienne. 

Apres cette rencontre saint Pierre deciđa d’ordonner 
Theodose diacre et par ia suite pretre. 13 La scene se deroule 
en bas a droite, devant un autel au dessus duquel s’eleve un 
ciborium. Theodose est agenouille devant Peveque, qui est 
assiste par trois pretres et un diacre. Inscription: H ХЕ1РОТО- 
NIA ТОУ АПОУ 0EOAOCIOY. 

Le recit continue sur le registre d’en haut. Selon sa 
Vie, Dieu annonpa a Theodose trois jours a Tavance qu’il al- 
lait mourir. Celui-ci convoqua ses disciples, leur donna des 
conseils et les avertit de sa mort imminente. 14 Le peintre a 
rendu ces deux episodes avec Theodose, assis devant une eg- 
lise semblable a celle de la premiere scene, auquel s’adresse 
un ange qui descend du ciel, et avec le saint haranguant ses 
disciples (fig. 2). Bien que selon la Vie il soit mort a un age 
avance, il est represente ici avec une longue barbe brune, de 
meme que sur le registre inferieur. Inscription: H ПРО TPTON 
НМЕР[Ш] АГГЕА1А THC KOIMHCEOC ТОУ АПОУ 0ЕОЛО- 
CIOY. 

Les obseques du saint, au milieu du registre superieur 
(H KOIMHCTC TOY AEIOY 0EOAOCIOY), suivent la formule 
habituelle de ce genre de representations. 15 La depouille est 
couchee sur un lit devant lequel brulent đeux cierges; entre 
eux est posee une grande cuve. Quatre ou cinq prelats vetus 
de polystavria president a la ceremonie. Celui de gauche est 
vraisemblablement saint Pierre d’Argos qui etait present, se- 
lon la Vie de saint Theodose. Son epigonation est orne d’un 
buste du Christ Emmanuel. Derriere se presse sur un seul 
plan un grand nombre de moines et, au centre, de chantres 
coiffes de chapeaux rouges ou noirs a large bord, qui 
tiennent des cierges. A gauche un diacre tient un etendard ou 
est representee la sainte Vierge en pied, tenant Jesus devant 
sa poitrine. Devant sont peints a plus petite echelle un điacre 
en train d’encenser et un moine tenant un livre ouvert, ou on 
lit le debut d’un hymne de l’office aux morts: AEYTE TEAEY- 
TAION ACnACMON. En haut deux anges portent au ciel Г 
ame du saint representee comme un bebe emmaillote. A gau- 
che on voit Peglise a toit en batiere, que nous avons deja ren- 
contree dans les deux premieres scenes, 

Les trois dernieres scenes representent des miracles 
accomplis par saint Theodose apres sa mort. Le premier, en 
haut a droite, est le miracle du pigeon (TO Д1А ТНХ ПЕР1СТЕ- 
PAC 0AYMA TOY AT[IOY] 0[EOAOCIOY]). 16 Apres la mort du 
saint et de ses disciples le monastere resta desert, mais des fi- 
deles des environs у allaient celebrer la messe. Une fois deux 
groupes de fideles etaient arrives en meme temps, accom- 
pagnes chaqu’un d’un pretre, et chaque groupe exigeait que 
ce soit son pretre qui officie. Une rixe s’ensuivit, durant la- 


13 Nžov eK?Ayiov, 186. 

14 Ibid., 186-187. 

L " Le theme central presente beaucoup d’analogies avec la Dormition de 
saint Spyriđion de lTnstitut Hellenique Venise, peinte par Emmanuel 
Tzanfournaris en 1595: M. Chatzidakis, lcones de Saint-Georges des 
Grecs et de lci Collection de l'Institut , Venise 1962, 94-95, № 62, pl. 
47. 

16 Nćov e Kk6yiov, 187-188. La scene est reproduite dans Post-Byz,antine 
Painting. Icons of the I5 ih -I8 ih centuries (note 2), et un detail dans Егко- 



Fig. 2 Detail cle lafig. 1. Saint Theodose le Nouveau 
prevoit sa mort (Photo I. Kyz.lasova) 

quelie deux jeunes gens tirerent leurs epees, mais au moment 
ou ils les croisaient une colombe se glissa entre elles et tom- 
ba coupee en deux. Les fideles virent la une intervention 
miraculeuse de saint Theodose, les deux jeunes gens jeterent 
leurs armes et s’embrasserent, et finalement chaque groupe 
celebra la messe dans une eglise differente, car apres la mort 



Fig. 3 Detail de lafig. 1. Le miracle du fonctionnaire 
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Fig. 4 Detail de la fig. 1. Saint Jean-Baptiste dans la scene 
en bcis d gauche (Photo I. Kyzlasova) 

du saint une eglise đediee a sa memoire avait etait edifiee sur 
sa tombe. Les jeunes gens sont representes deux fois: croi- 
sant leurs epees et s’embrassant. A l’extreme droite se tien- 
nenet des fideles, ayant a leur tete un pretre. 

Au dessous est representee la guerison d’un homme 
d’origine albanaise (’ApPaviTrjc; то yevoq), qui ne pouvait 
pas uriner. 17 II accourut finalement a Teglise de saint Theo- 
dose et le priait pendant trois jours et trois nuits d’etre gueri. 
La troisieme nuit il eut une vision du saint, qui le toucha 
avec sa canne a l’endroit ou il avait mal, et lui dit: “Sors 
tout-de-suite de mon eglise et va pisser!” Le pauvre malade 
se reveilla terrifie, courut dehors et urina, son membre se de- 
gonfla, les douleurs disparurent et il rentra chez lui, remer- 
ciant le saint. Le malade est represente couche devant une 
eglise a coupole, tandis que le saint le touche du bout de sa 
canne. Je n’ai pu expliquer la presence d’un lai'que qui se 
tient en bas a gauche, tirant un taureau. Inscription: TO EIC 
TON AYCOYPO[YNT]A 0[AYM]A TOY A[TI]OY 0EOAOCIOY. 

La derniere scene, a gauche au milieu, represente le 
miracle du sarrasin (TO EN TO АГАРНЖ! 0AYMA TOY ATIOY 


17 Nsov eK^ovtov, 189. 

1 ^ S\ 


0EOAOCIOY) 1S (fig. 3). Un haut fonctionnaire musulman 
(’Ayapt|v6(;), prepose а 1а collection des taxes, sejourna une 
fois pres de l’eglise du saint. Pendant qu’il prenait son repas, 
il remarqua une veilleuse devant l’icone de saint Theodose et 
ordonna a un de ses serviteurs de la lui remettre, afin qu’il 
s’en serve pour boire du vin. Son secretaire, qui etait chretien 
et portait le nom tres byzantin de Gavras, exhorta le sarrasin 
de laisser la veilleuse a sa place, afin d’eviter le соиггоих du 
saint. “Un moine defunt peut me nuire, moi qui suit vivant et 
occupe un haut poste?” s’indigna le fonctionnaire. “Si tu 
insistes”, repondit Gavras, “laisse-moi rentrer chez moi, 
parce que je suis certain que le saint ne nous laissera pas en 
paix”. Apres le depart de son secretaire, le sarrasin emporta 
la veilleuse. Rentre chez lui, apres avoir dine, il vit en songe 
saint Theodose qui арриуак son baton sur sa poitrine, lui 
serrait le cou et le menagait. Son visage bleuit, ses уеих 
s’enflerent, sa langue pendit dehors et il se mit a hurler 
comme un cochon qu’on egorge, en appelant Gavras. Lors- 
que celui-ci accourut, il lui ordonna de restituer sur-le-champ 
l’objet vole et de faire cadeau au saint d’un vase d’huile et de 
cierges. II fut alors delivre de son mal et depuis iors evitait 
de s’approcher de Peglise et se prostemait de loin. On 
pourrait identifier les quatre episodes de cette scene comme 
suit: En haut a gauche le sarrasin prend son repas devant 
l’eglise en compagnie de son secretaire; en haut a droite il 
enleve la veilleuse, qui est pendue non pas devant une icone 
de saint Theodose, mais a un ciborium surmontant un autel, 
derriere lequel se tient le saint; au dessous le saint menace le 
sarrasin etendu sur son lit appuyant son baton sur son cou, 
tandis qu’une femme de son entourage se lamente; 
finalement, en bas a gauche, il enjoint Gavras de remettre la 
veilleuse a sa place et lui remet deux cierges et un vase. 

A part la Dormition de saint Theodose, les scenes 
contiennent peu de personnages. Les tons rouges predomi- 
nent. Au fond se dressent des rochers escaipes. La vegetation 
est clairsemee. Deux eglises sont representees, l’une cinq et 
l’autre quatre fois: Une avec toit a deux versants et une autre 
a coupole octogonale. Les laiques figurant sur les deux der- 
nieres scenes, de meme que quelques uns de сеих figures 
dans la troisieme scene du registre superieur, portent une 
longue robe noire, dont les manches pendent a l’arriere, et un 
haut chapeau cylindrique de meme couleur a bord etroit. Cet 
habit etait porte, semble-t-il, par les Grecs de condition aisee 
pendant la deuxieme moitie du XVI e siecle. 19 On retrouve de 
hauts сћареаих cylindriques dans une gravure du Martyre de 
sainte Barbe de Giorgio Ghisi (1520-1582) et celle d’un 
groupe de cavaliers de Giovanni Battista Franco (1498- 
1561)Г° ainsi que dans un triptyque attribue au peintre 
cretois Georges Klontzas, mentionne de 1562 a 1607. 21 Le 
fond est en or. 

Parmi les tableaux ou un saint est entoure de scenes 
de sa vie“" notre icone constitue une exception quant au 

18 Ibid., 190-191. La scene est reproduite dans Post-Byzantine Painting. 
Icons of the 15 lh -18 th centuvies (note 2). 

Cf. la gravure d’un “Gentil-homme Grec” dans Les navigations, peregri- 
nations et voyages faicts en la Turquie par Nicolas de Nicolay Daulphi- 
novs Seigneur d’Arfeuille, en Anvers, 1577, pl. 306. L’auteur remarque, 
p. 305, que “le chapeau de gentil-homme doist estre noir”. 

20 The Illustrated Bartsch, 31, New York 1986, 42; 32, New York 1979, 
233. 

Triptyque de la Walters Art Gallery de Baltimore: Holy lmage, Holy 
Space, Athenes 1988, 158-159, № 70. 
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format, qui est presque carre, et surtout quant aux dimen- 
sions des scenes, a peu pres egales au compartiment central, 
et a la representation du saint au centre en buste; d’habitude 
le personnage central est en pied ou, plus rarement, assis sur 
un trone. 23 L’ordre dans lequel sont peintes les scenes est 
bizarre. II commence par le registre d’en bas, se poursuit par 
la rangee superieure et par la scene peinte au milieu a droite, 
et se termine par celie du milieu a gauche. 

L’icone du Musee Historique de Moscou est incontes- 
tablement cretoise. Ses caracteristiques stylistiques ont ete 
pertinemment decrites par Madame Irene Kyzlasova, qui у 
decelait des influences du manierisme et la datait du debut 
du 17° siecle. 24 Je serais plutot enclin a la dater un peu plus 
tot, de la seconde moitie du 16 c siecle. Dans les scenes, le 
modele avec de larges touches blanches et le drape souple 
rappelle ceiui de peintres de cette periode, par exemple 
Georges Klontzas; 25 le dessin est pourtant moins adroit, et le 
drape schematise et dur du vetement de la figure centrale 
n’est pas particulierement reussi. Le style de Klontzas est an- 
nonce par un peintre de la generation precedente, Marc Bat- 
has, cretois actif a Venise, ou il est signale a partir de 1538 et 
ou il mourut octagenaire le 28 juin 1578. 26 La figure, par ех- 
emple, de saint Jean-Baptiste dans la premiere scene (fig. 4) 
est tres semblable quant au dessin et au modele au meme 
saint dans les scenes entourant la figure centrale d’une icone 
de Marc Bathas conservee a Janina 27 (fig. 5). Une datation a 
la seconde moitie du 16 e siecle est conforme au costume a 
longue robe et manches pendantes et a haut chapeau cylin- 
drique porte par certains la'ics. 

Le culte de saint Theodose le Nouveau ne depassa ja- 
mais, a ma connaissance, le cadre etroit de l’Argolide, qui a 
cette epoque etait au pouvoir des Ottomans. La personne qui 
commanda l’icone etait donc vraisemblablement originaire 


Saint Nicholas in Bvzantine Art, Turin 1983, 163-165; eadem, Vita 
Icons and “Decorcited” Icons of the Komnenian Period, Four Icons in 
the Menil Collection , Houston 1992, 57-69. Cf. les remarques de K. 
Weitzmann, Crusader Icons and Maniera Greca, dans: I. Hutter (ed.), 
Byzanz. und der Westen. Studien zur Kunst des europaischen Mit- 
telalters, Vienne 1984, 153-158. 

23 Parmi les rares exceptions citons un tableau italo-cretois du Musee de 
Ravenne representant la Vierge en buste avec sainte Catherine, entouree 
du Christ, de scenes evangeliques et de saints (N. Chatzidakis, Da Can- 
dia a Venezia. Icone greche in Italia, XV-XVI secolo, Athenes 1993, 
116, №26) 

Dans EiKoveg zrfg Крцпкгјс Ts/vrjg, 408-409, № 51, et Post-Byzantine 
Painting, 223-224, № 69 (cf. note 2 ). E. S. Ovchinnikova avait attribue 
l’icone a un peintre grec travaillant en Italie au 16 c siecle (. Iskusstvo 
Vizantii v Sobranijah SSSR, Moscou 1977, 3, 139-140, № 984). 

25 Voir par exemple M. Chatzidakis, Icones de Saint-Georges des Grecs et 
de la Collection de Vlnstitut, Venise 1962, pl. 37-41; M. Konstantouda- 
ki-Kitromilidou, Tp!Kzvyo zov Tsa)pyiov KlovzCa (;) dlXozs cre ^evrj 
iSioziKrj аиХХоугј, Петграур^а тои E' AisOvou^ Кр^токоугкои luvs- 
бргоп, II, Heraklion 1986, pl. 37-58; P. L. Vocotopoulos, EiKĆveg zrjg 
KepKvpag, Athenes 1990, pl. 41-43, 153-157; id., Le triptyque d'Osimo, 
JOB 44 (1994), fig. 1-8. 

20 Sur Marc Bathas voir H. Hunger, Markos Bathas, ein griechischer 
Maler des Cinguecento in Venedig, JOB 21 (1972), 131-137; M. Ma- 
noussacas, Ellrjveg Cojypd(poi iv Bevezia џеХг} zrfg 'EXXrjviKrf(; 'АбеХсрб- 
rrjzog кагос zdv I C' aiwva, Mv?ipoaovov Zorpiac ’AvzcoviaSr,}, Venise 
1974, 217-218; M. Achimastou-Potamianou, Форргед siKoveg zov Cco- 
урахроо Маркоо LzpiXizQa Мкава rj Маркоо Вава crzrjv 'Hneipo, AsZ- 
tiov XpioTiaviKrjq ’Ap%a 10 X 071101 q f ETatps(a<;, 4 C periode 8 (1975- 
1976), 110-112, 130-133, 140-143. M. Kazanaki-Lappa, Oi џшроура- 
(pieg zov KprjziKov Ссоуршроо MdpKov Мкава (1498-1578) ae ксобта 
zrfg Bievvr/g, ЈГ AisOvsg КрртоХоугко luvsbpio. ПЕрЛтјуец E7uaTqpovi- 
kcov dvaKoivcbascov, Heraklion 1996, 191. Sur le rapport de son style 
avec celui de Klontzas cf. M. Achimastou-Potamianou, op. cit., 132- 
133, 141-142. 

27 M. Achimastou-Potamianou, op. cit., pl. 58, 59, 60a, 63b. Movaozrjpia 
zrfg Nrj <70v 7 coavvlvcov. Zcoypa(piK?f Janina 1993, fig. 568. 



Fig. 5 Janina. Monastere de Saint-Jean-Baptiste. Marc 
Bcithas: Saint Jean-Baptiste et scenes de sa vie (detail) 
(d’apres M. Achimastou-Potamianou) 

de Nauplie. Remarquons que la Vie du saint a ete publiee 
pour la premiere fois, autant que je sache, en 1803. Le pein- 
tre avait donc acces au manuscrit de Malaxos, l’auteur de la 
Vie de saint Theodose, ou bien il collabora avec une person- 
ne qui connaissait tres bien la vie du saint et les miracles 
qu’il accomplit. Une hypothese seduisante serait que l’icone 
ait ete commandee par Nicolas Malaxos lui-meme, qui vecut 
a Venise, a Cephalonie et a Candie a partir de 1541 et mou- 
rut en Crete en 1587 au plus tard. 2S Dans ce cas cette annee 
foumirait aussi le terminus ante quem de notre icone. Si elle 
etait due au pinceau de Marc Bathas, qui vecut et mourut a 
Venise, Malaxos la lui aurait probablement commande 
pendant un de ses nombreux sejours dans la ville des 
lagunes, qui se situent entre 1541 et 1572. 29 L’icone de saint 
Theodose le Nouveau, peinte par Marc Bathas pour Nicolas 
Malaxos, daterait dans ce cas au plus tard de 1572. 

2h Constantin Mertzios (supra, note 5, 83-84) a demontre que l’hypothese 
qu’il a aussi vecu et qu’il est mort a Zante est sans fondement. 

2> Selon E. Layton, op. cit., 377-378, Malaxos sejourna a Venise de 1541 a 
1549, de 1552 a 1553, de 1559 a 1566 et en 1572. L’icone provient de la 
collection Zubalov. Rappelons, que les collectionneurs russes du XIX e 
siecle acquerirent la plupart de Ieurs icones grecques en Italie. 
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О икони светог Теодосија у Историјском музеју у Москви 

Панајотис Л. Вокотопулос 


У Историјском музеју у Москви чува се житијна ико- 
на Светог Teodocuja Новог и Чудошворца , који је до сада 
погрешно био поистовећен са св, Теодосијем Општежите- 
љем. Ради се, међутим, о мало познатом светитељу истог 
имена, рођеном у Атини 862. и оснивачу манастира Светог 
Јована Крститеља у Арголиди на Пелопонезу (у синаксари** 
ма се налази под 7. августом). Житије му је написао Никола 
Малакс из Нафплиона у XVI веку, баш у време кад је св. 
Теодосије Нови био нарочито уважаван. 


Аутор је потлуно разјаснио све делове иконе, њеним 
поређењем са житијем. 

А анализом ликовних елемената одређује икону у 
другу половину XVI века и допушта да је њен сликар био 
Марко Батас, критски уметник који је деловао у Венецији 
(око 1538-1578). Пошто је и писац Теодосијевог житија, 
Никола Малакс, живео једно време у Венецији, између 
1541. и 1572, није искључено да је он тада наручио и икону 
од сликара Батаса. 



Les livres d’oracles illustres par Georges Klontzas 

Leur chronologie 

Lydie Hadennann-Misguich 


UDK 75.056/.057.046.3(=773)" 15":24S.215 : 75.033.2/.034.011(499.8) 


Following the great Turkish conquests and thefall ofthe 
Empire, Prophecies ascribed to the Byzantine emperor Leo 
VI the Wise regainecl their popularity in the Christian world . 
The author ofthis paper endeavours to establish a reiative 
chronology ofthe illustrations found in three copies ofthis 
text which are the work ofthe Cretan artist Georgios 
Klontzas (circa 1540-1608). 

10. Nouvelle Babylone. partage maintenant tajoie avec Sion, 
Nouvelle Babylone, đanse et saute haut. 

12. Annonce aussi ta joie a ceux de FHades. 

Car la paix que tu possedais jadis, 

14. lorsque sans mesure ai dansais et baignais dans la richesse 
Dieu te Га aussi decidement enlevee. 

16. Re^ois-la a nouveau de la main de l’ange. 

Les Oracles , attribues a Гешрегеиг Leon VI le Sage 
(886-912) et tres probablement rediges a son epoque, ont ete 
revivifies et reactualises plusieurs fois au cours de l’histoire. 
Les evenements obscurs auxquels ils font allusion ou qu’ils 
semblent predire ont ete interpretes chaque fois en rapport 
avec la situation politique ou religieuse du moment. 2 Le ca- 
ractere esoterique qu’ils possedaient probablement lors de 
leurs premieres redactions a ete rapidement oblitere par leur 
fonction divinatoire. 3 

Au XVl e siecle, les conquetes turques donnerent аих 
Oracles une nouvelle actualite. Les figures en furent assimi- 
lees аих regnes des sultans contemporains, les catastrophes 
annoncees devinrent Ies victoires ottomanes. Les espoirs de 
paix et đe regne ћеигеих evoques par le texte furent plaques 
sur le mythe byzantin de ГЕтрегеиг Sauveur qui, apres 


* Je dćdie a la memoire đe Vojislav Djurić cet article qui developpe et 
elargit le Iheme de la communication L’Espace et le temps dans Vil- 
lustration des "Oracles" de Leon par Georges Klontzas , presentće a 
Copenhague en 1996. Cf. resume Л г 2 5231 dans Byzantium . ldentity, 
Image, Influence. XIX International Congress of Bvzantine Studies . 18- 
24 August 1996. Abstracts of communications. 

! Oracles de Leon , figure 11, Version de Franscesco Barozzi. Traduction 
de J. Vereecken a paraitre dans: J. Vereecken et L. Hadermann-Mis- 
guich, Les Oracles de Leon le Sage illustres par Georges Klontzas. La 
version Barozzi dans le Codex Bute, Venise, Institut hellenique d'Etudcs 
Byzantincs et Post-byzantines T Сћар. V, 2. 

N. Bees, Пер1 rov ioropjjpevov урцоџоХоугох) т fjfc Крапкцд ВфХшбц- 
кц<; zov BspoXivov (Codex Graecus foi 62 ~ 297) ка1 т ov бриХои toi 5 
"Mapgapcopevou faoi)da”, dans Byzantinisch-neu 2 riechische Jahrbu- 
cher 13 (1936/37), pp. 203-244 \ PP- 244 кб' - 244 C. Mango, 

The Legend of Leo the Wise y dans Zbornik Radova Vizantološkog 
Instituta 6 (1960), pp. 59-93. Repris dans Iđem, Byz.antium and its 
Image. History and Ćulture of the Byzantine Empire and its Heritage , 
Londres, Variorum, 1984, XVI, pp. 78-93. 

з * 

J. Vereecken, The “Oracles of Leo the Wise a hermetic text , dans Ву- 
zantium. Identity, Image, Influence . op. cit., Abstracts of Communica- 
tions, № 7622. Eadem, op. cit. (note 1), Chap. II, 5. 


1453, avait pris la forme de la legende du demier empereur, 
Constantin XI “endormi” dans une grotte pres de la Porte 
doree d’ou il se reveillerait pour sauver Constantinople. 4 
Dans ce contexte, on comprend Timportance que les Oracles 
revetirent dans les milieux grecs ou hellenises de la Renais- 
sance, particulierement en Crete et en Italie. 

Les vers en exergue a cet article appartiennent аи 
groupe d’oracles porteurs de l’espoir d’une paix pour la nou- 
velle Babylone, c’est-a-dire Constantinople. Ils sont emprun- 
tes a une des versions les plus “modernes”, celle de l’erudit 
et savant Francesco Barozzi (1537-1604) qu’illustra au 
moins deux fois le peintre cretois Georges Klontzas (v. 
1540-1608). 

Une bonne cinquantaine de manuscrits grecs atteste 
encore aujourd’hui la vogue que connut ce texte et ses illus- 
trations au cours du XVL siecle. 5 

La grande majorite des exemplaires comprend une re- 
daction s’appuyant - en tout cas partiellement - sur le texte 
original et des figures du genre emblematique, tres simples et 
se repetant. de volume en volume sans que Гоп puisse deter- 
miner leur origine. 6 Celle-ci parait fort ancienne mais aucune 
version illustree anterieure au XVI e siecle ne nous est par- 
venue. 

Dans cette production relativement homogene un 
groupe de manuscrits se distingue tres nettement. IIs datent 
de la seconde moitie du XVI e siecle et peuvent etre mis en 
rapport avec l’activite de Barozzi et de Klontzas. 7 


4 D. M. Nicol, The Immortal Emperor . The Life and Legend of Constanti - 
ne Palaiologos, last Emperor of the Romans , Cambridge 1992, pp. 101- 
103. 

5 J. Vereecken, Les Oracles de Leon le Sage en Slavon Serbe - Fragment 
inedit d’un manuscrit du XV siecle de la Bibliotheque Lenine d Mos- 
cou , dans Slavica Gandensia 14 (1987), pp. 104-128; pp. 106-108. 

K. Weitzmann, Representaiions of Hellenic Oracles in Byzantine Ma- 
nuscripts, dans Melanges Mansel (Turk Tarik Kurumu Basimevi), An- 
kara 1974, pp. 397-410; p. 409. Pour de nombreux exemples de ces il- 
lustrations, voir K. Kyriakou, Oi iaroptjpćvoi ypr\apoi rov Aeovvog c' 
rov Eotpov; Хароураџц ттараббоц ка1 Бкбоас катб. тоид is' - 16' аш- 
vsg, Athenes 1995. 

7 II s'agit, d’une part, des trois manuscrits etudies ici, dont les illustrations 
sont de la main de Klontzas ou de ses proches collaborateurs: le Codex 
Bute (coll. privee), le Baroccianus 170 de la Bođleian Library a Oxford 
et le Marcianus gr. VII, 22 (1466) de la Biblioteca Marciana de Venise 
(pour les references bibliographiques, cf. ci-dessus). II faut у joindre, 
d'autre part, le Baroccianus 145 d'Oxford qui a ete une des sources de 
Barozzi et de Klontzas (I. Hutter, Corpus der byzantinischen Miniatu- 
renhandschriften, Bd. 2, Oxford Bodleian Library II, Stuttgart, Hierse- 
mann, 1978, № S) et un manuscrit autographe de Francesco Barozzi, le 
M 686 (Alpha I. 21) de le Biblioteca Čivica Angelo Mai đe Bergame 
dont les illuslrations, a la plume sepia, reproduisent les enluminures du 
Codex Bute (A. Rigo, L'opera "profetica " di Francesco Barozzi tra 
Creta e Venezia, dans Storia e figure delf Apocalisse fra. '500 e ‘600. 
Atti đel 4° Congresso intern. di studi gioachimiti san Giovanni in Fiore - 
14-17 sett. 1994. Ed. R. Rusconi, Viella 1996, pp. 77-106; pp. 90-92). 
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Fig.l 
Constantinople 
assiegee, 
Marc. gr. VII, 22 
(= 1466), f 90r, 
Venise, 
Biblioteca 
Marciana 
(photo B.M.) 


Fig. 2 
Oracles de Leon 
Figure 7(Aipa), 
Barocc . 170, 
f. 11 v, Oxford, 
Bodleian Library 




J’envisagerai ici les trois principaux livres d’oracles 
illustres par Georges Klontzas en m’attachant plus particulie- 
rement a determiner la chronologie relative des deux pre- 
miers, essentiellement sur base de la conception spatiale de 
leurs miniatures. Cet element me semble determinant meme 
si d’autres facteurs peuvent aider a etablir cette chronologie, 
comme nous le verrons. 

Le plus recent de ces trois ouvrages, le Marcianus gr. 
VII, 22 (1466) de Venise a ete longtemps le seul manuscrit 
connu de l’artiste. 8 II s’agit d'un gros volume sur papier 
contenant le recit du “regne des peuples”, c’est-a-dire une 
vaste chronique universelle parcourant I’histoire de I’huma- 
nite depuis Adam et Eve jusqu’aUx environs de 1590-92, 
terme qui en fournit approximativement Ia date. De nom- 
breuses propheties la jalonnent, notamment des Oracles de 
Leon; elle s’acheve par Гаппопсе đe la chute de l’empire 
turc, du regne et de Tabdication du demier empereur, de la 
fin du monde et du Jugement demier. Le texte est illustre de 
410 dessins a la plume dont les encadrements, parfois tres 
manieristes, sont rehausses d’or, d’argent et de couleurs 
assez vives. D’apres le colophon, Klontzas est le dessinateur, 
peut-etre meme le scribe de cet ouvrage. Le texte est mis 
sous le nom de Teveque Methođe de Patara (f 311) a qui 
une apocaivpse du Vlf siecle est attribuee. 

Ce manuscrit de Venise, tardif dans la carriere de 
Partiste đeceđe en 1508, nous servira de point d’aboutisse- 
ment pour retracer le sens de l’evolution esthetique de Klon- 
tzas. 

Quelques miniatures isolees ont đu appartenir a un 
exemplaire d’une autre chronique illustree dans le meme 
atelier. Elles sont aujourd’hui conservees au Musee histori- 
que de Moscou (№ 3629 - Fragment Uvarov). Le texte de 
ces feuillets revele qu’il s’agissait d’une copie du Marcia- 
nus. Les peintures temoignent du meme moment stylistique 
que les dessins de Venise; comme eux, elles confirment que, 
dans ses đemieres illustrations d’oracles, Klontzas a une per- 
ception spatiale plus proche de !a conception occidentale que 
de la conception byzantine. II a, en grande partie, renonce a 
un etagement des sujets dans le plan pour les disposer en 
profondeur dans des images aerees, souvent en vue plon- 
geante. Ses perspectives - parfois assez maladroites - repon- 
dent en majorite aux lois de la perspective Iineaire. 

Deux somptueux manuscrits sur parchemin omes de 
miniatures en pleine page et contenant les Oracles de Leon 
le Sage dans la version de Francesco Barozzi ont ete rat- 
taches plus recemment a la production de Georges Klontzas. 
L’un est le celebre Baroccianus 170 de la Bodleian Library 
d’Oxford date de 1577 mais non signe; 10 l’autre, revele en 
1991 mais encore tres peu connu, peut etre designe comme 


A- D. Paliouras, V Zcoypd<pog Ггсорушд UdvrCag (1540 ci-1608) ка i ai 
piKpoypa<piai tov KcoSiKog avrov t Athenes 1977 (avec bibl. ant.); A. 
Rigo, Oracula Leonis - Tre manoscritti greco-veneziani degli oracoli 
attribuiti all imperatore bizantino Leone il Saggio (Bodi. Baroc. 170, 
Marc. gr. Vll 22, Marc. gr. Vll, 3), Padoue 1988, pp. 49-71. 

Destunis, Rukopisnyj grečeskij licevoj sbornik prorečenij otnos- 
jasčijsja k koncu XVI v., dans Drevnosti. Trudy Imperatorskago Mos- 
kovskago Archeologičeskago Obščestva 14 (1890), 29-72; Greekdocu- 
ments and manuscripts, icons and appiied art objects fvom Moscow 
depositories - Exhibition , Moscou 1995, CatalogueJte 21-22. 

L attribution des miniatures de ce manuscrit a Georges Klontzas est due 
a A. D. Paliouras, Oi pixpo ур a<p feg tov хРЦаџоХоутоо kcoSiko. 170 Ba- 
rozzi, dans Пелрауреуа тотЗ A' АшОуоСк; КрцтоХоуисоо Suvebpiou 
('НракХгго, 1976), Athenes 1981, II, pp. 318-328; I. Hutter, op. cit, № 
9; A. Rigo, Oracula Leonis , op. cit, pp. 17-48. 




















“Codex Bute” du nom de son proprietaire au ХУПГ siecle. 11 
П est actueiiement dans une coiiection privee. Trois de ses 
miniatures sont signees mais ii n’est pas date. Les deux 
volumes s’ouvrent par un meme texte de dedicace de France- 
sco Barozzi au gouvemeur de Crete et commanditaire đe 
Foeuvre, Giacomo Foscarini. Le codex d'Oxford est reste en 
la possession de Barozzi, tandis que le Bute a appartenu a 
son đestinataire comme Findiquent les armes de Foscarini 
qui se repetent sur les deux plats de la riche reliure venitien- 
ne de veau brun et sur une des deux miniatures en tSte des 
peintures oraculaires. 12 

Par le texte, ces manuscrits sont des doublets. Leurs 
miniatures presentent entre elles de grandes parentes mais 
aussi des differences notoires, particulierement du point de 
vue de la conception de Fespace. 

En comparant đes images semblables dans les trois 
manuscrits complets d’oracles illustres par Georges Klon- 
tzas, je voudrais montrer que Fespace con^u par cet artiste 
dans le Baroccianus est plus proche de celui que l’on trouve 
dans le Marcianus que ne l’est celui du Codex Bute. ГапаЈу- 
serai d'abord la representation du Marcianus, c’est-a-dire Ia 
version Ie plus tardive, puis celle du Baroccianus date de 
1577 et enfin, celle du Bute qui, selon moi, constitue le pre- 
mier maillon de la chaine; le rendu de Fespace у repond 
encore dans une certaine messure, a Festhetique heritee de 
Fepoque des Paleologues. 

II faut preciser que cet archaisme de la conception 
spatiale n’est pas lie a la qualite des peintures: plusieurs mi- 
niatures du Bute sont, en effet, plus fines et plus soignees 
que celles qui leur correspondent dans le manuscrit d’Ox- 
ford. Manolis Chatziđakis a deja emis Fopinion selon laquel- 
le la participation de Fatelier de Klontzas a ete plus impor- 
tante dans le Baroccianus; 13 je le pense egalement. 

La premiere comparaison portera sur des representa- 
tions de Constantinople. Dans la chronique de la Biblioteca 
Marciana, le dessin qui illustre la prise de la ville en 1453 (f. 
90r) a ete bati selon le meme schema que les figures il- 
lustrant Foracle 7 de Leon dans le Baroccianus 170 (f. llv) 
et dans Ie Bute (f. lOv). Cet oracle, designe com meAijua (le 
sang ), annonce en effet aussi “beaucoup de massacres dans 
Ia ville de Byzance” et “un fleuve enorme de sang jaillissant 
jusqu’a remplir toutes les rues”. A Forigine, il se referait 
sans doute aux evenements de 1204 mais dans le contexte 
des travaux de Barozzi et de Klontzas il annonce Ja recon- 
quete de la ville sur les Turcs. 14 


11 J. Vereecken, Un manuscrit illusire inconnu avec u Les Oracles de 
Leon", signe: Georges Klontzas, dans XV1II C Congres International 
d’Etudes byzantines. Rćsumes des communications, II, Moscou 1991, 
pp. 1220-1221. Voir aussi: Eadem, Decouverte d'un manuscrit illustre 
avec “Les Oracles de Leon le Sage” signe Georgios Klontzas. Rapport 
preliminaire , dans Byzantion LXIV (1994), pp. 485-489; M. Chatzida- 
kis, По.ратгјргјаак ot оуусоото yj)r\opoX6yio tov Гесоруши KAovrCa, dans 
0upiajua orf| ttvrpiri тгј<; AaaKapivac Млоора, Athenes 1994, pp 51- 
60. 

12 La miniature en vis-^-vis des arrnoiries de Foscarini represente Ie por- 
trait d’un homme en pied dans un međaillon inacheve entoure d’un cadre 
manieriste tres elaborć; comme M. Chatzidakis (op. cit., pp. 53-54, pl. 
22, 1 et 2), je pense que ce portrait pourrait etre celui de Francesco 
Barozzi auquel aurait du repondre Fimage de Giacomo Foscarini. 

13 Idem, ibidem, p. 53. 

14 Francesco Barozzi lui-meme est trćs clair a ce sujet, aussi bien dans une 
Iettre de mars 1577 a un certain Persio Crispo (A. Rigo, Oracula Leonis , 
op. ciL, note 8, p. 44) que dans Ie commentaire qu’il donna a sa copie 
autographe des Oracles en latin (A. Rigo, L’overa “nrofetica” . od. ciL. 
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Oracles de Leon. 
Figure 7 (Ацха) у 
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Dans le Marcianus, la cite assiegee est nettement “Ia 
ville aux sept collines” bien qu’aucun batiment n’y soit iden- 
tifiable; comme souvent dans ce codex, Ia vue est panorami- 
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Fig.5 
L'Empereur 
Sauveur depose 
sa couronne 
d Jerusalem 
et remet son dme 
d Đieu, 

Marc. gr. VII, 22 
(= 1466), f 162v, 

Venise, 

Biblioteca 
Marciana 
(photo B. M.) 

que et prise de tres haut. II у regne une reelle sensation 
d’espace (fig. 1). 

Dans le manuscrit d’Oxford, le point de vue est beau- 
coup plus rapproche. La ville - dont la muraille est comme 
posee sur un quai dalle - barre tout l’horizon. Les batiments 
donnent Tillusion de s’inscrire dans la profondeur de l’encei- 
nte. Au premier plan, dans la mer, la disposition des galeres 
accentue la perspective (fig. 2). 

Notons deja les cartouches qui abritent les inscrip- 
tions; nous у reviendrons ulterieurement. 

Dans le Codex Bute, la miniature illustrant ce septie- 
me oracle est une des plus jolies du volume, une des plus de- 
licatement travaillees, aussi bien en ce qui conceme Ie dessin 
que la couleur (fig. 3). C’est d’ailleurs un des trois feuillets 
signes. Si on la compare aux deux versions deja examinees, 
on est frappe par Taspect emblematique de la ville qui resse- 
mble a une maquette posee sur Геаи. Les constructions qui 
s’y serrent у sont hautement fantaisistes. L’etagement dans le 
plan est plus marque que dans les deux autres manuscrits. Le 
fond clair du parchemin accentue l’impression de figure, 
d’image. 

A mon sens, le style de cette miniature s’explique par 
son appartenance a la premiere maniere de Klontzas connue, 
celle que Гоп trouve aussi, par exemple, dans le triptyque 
Spada (coll. privee, U.S.A.) ou l’etagement dans le plan est 
egalement fort marque. 15 II s’explique encore par un certain 
attachement a la figure oraculaire traditionelle dans laquelle 
la ville fortifiee est seule en presence d’une tete coupee dans 
une vasque (fig. 4). L’illustrateur d’une des series d 'Oracles 
du Baroccianus 145 d’Oxford, manuscrit ayant appartenu a 
Francesco Barozzi, у a exceptionellement joint une flotte (f. 
86v). Plusieurs indices font penser que ce codex, sur lequel 


15 Notament dans Ie vue du SinaT. Cf. Holy Jmage, Holy Space, Jcons and 
1 Frescoes from Greece, Athenes 1988, № 69. 



Barozzi a travaille, a sans doute servi de source a Georges 
Klontzas. 16 

Les deux exemples suivants seront empruntes a la le- 
gende de Гетрегеиг pacifique. Des constatations semblables 
аих precedentes peuvent etre faites pour chacun des trois 
manuscrits. 

Dans les trois images, ГЕтрегеиг Sauveur ressuscite 
est assis au premier plan a gauche, devant son sarcophage 
ouvert et un long defile de Constantino-politains sort de la 
ville, situee a l’arriere-plan, pour venir s’agenouiller a ses 
pieds. Le dessin du Marcianus VII, 22 (f. I55v) presente un 
horizon relativement bas et un espace en profondeur dans 
lequel prennent place la cite et la foule. L’enceinte у a des 
volumes saillants et les personnages у sont individualises. 17 
Dans le Baroccianus 170 (f. 14v), l’etagement dans le plan 
est nettement plus marque mais la muraille articulee s’inscrit 
de fa^on coherente dans le paysage et la foule est egalement 
constituee d’individus. 18 L’image, pourtant fort proche, du 
Bute contraste par l’archaisme de sa conception, particuliere- 
ment par cette espece de coulee de la foule vue globalement 
sauf pour les personnages de la lisiere, par la muraille plate 
posee artificiellement sur un damier, le tout plaque dans le 
haut de l’image. 19 

Les representations de l’Empereur Sauveur deposant 
sa couronne a Jerusalem et remettant son ame a Dieu temoig- 
nent d’une meme evolution du rendu de l’espace bien que la 
difference entre ce que je considere comme Jes deux dernie- 
res versions est moins grande que dans les exemples prece- 
dents. 

En effet, meme dans le manuscrit de Venise (f. 162v), 
l’artiste post~byzantin qu’est Klontzas a encore eprouve des 
difficultes a rendre l’interieur d’une eglise a vaste coupole. 
Au niveau des parties hautes de l’edifice, il у a fusion et con- 
fusion entre l’espace du ciborium, celui du choeur et celui du 
dome (fig. 5). Dans le Baroccianus (f. 16v), l’image est rela- 
tivement semblable dans la partie mediane mais la relation 
interieur-exterieur у est encore plus ambigue (fig. 6). L’illus- 
tration correspondante du Codex Bute (f. 15v) se presente, 
elle, comme une veritable icone (fig. 7); non seulement la 
matiere picturale у est particulierement dense mais les ele- 
ments de la composition у sont specialement etages dans le 
plan. En dehors du ciborium et des marches du sanctuaire, 
rien n’indique que la scene se passe dans une eglise. Une 
foule tres dense entoure ce lieu sacre, telle une gloire; son 
rendu global est typiquement byzantin. Les batiments de Je- 
rusalem cloturent cet espace plan que dement pourtant, dans 
la partie superieure de l’image, un ciel tourmente, d’inspira- 
tion occidentale. 

La derniere comparaison etablie ici mettra en presence 
la figure 17 du Baroccianus 170 (f. 20v) et du Codex Bute (f. 
19v) (figg. 8, 9). II s’agit de l’illustration de l’oracle sur la 
Perversite (Моубцрт - Nequitia). Le dessin du Marcianus 
(f. 171 v) etant relativement different, nous ne le prendrons 
pas en consideration; comme toujours, la conception spatiale 


16 I. Hutter, op. cit., № 8, p. 75 et fig. 594. Pour les rapports entre cette 
serie d’illustrations et I’oeuvre de Klontzas, cf. mes observations dans J. 
Vereecken et L. Hadermann-Misguich, op. cit., chap. VI; 1. ? 

17 A. D. Paliouras, '0 Zooypd(poq Гесорушс KlovrCog, op. cit., note 8, fig. 
315. 

18 A. Rigo, Oracula Jueonis, op. cit., note 8, fig. 10. 

Inedite. A paraitre dans J. Vereecken et L. Hadermann-Misguich, op. 
cit. oll. XVI et XXXIX 





у est occidentalisante. Par contre, la confrontation entre Г 
image du Baroccianus et c.elle du Bute est particulierement 
frappante. Dans le manuscrit d’Oxford, on trouve un des 
plus ravissants paysages crees par Klontzas (fig. 8). Un cours 
d’eau le traverse et, sur ses berges, s’etendent harmonieuse- 
ment une ville et, surtout, une campagne verdoyante avec ses 
batiments fermiers, sa basse-cour, son betail, un pecheur, un 
chasseur, un berger et son troupeau. Ce tableautin preste- 
ment brosse n’est pas sans evoquer les dessins d’un Gior- 
gione ou d’un Domenico Campagnola. 20 Dans le Bute, par 
contre, la ville est plus qu’ailleurs une maquette sans cohe- 
rence formelle; elle ne s’integre pas au paysage congu es- 
sentiellement dans le plan (fig. 9). 

Plus encore que les exemples cites plus haut, les рау- 
sages des deux images de la Perversite indiquent, a mon 
sens, l’ordre de realisation des plus anciennes illustrations 
d’oracles de Georges Klontzas. II me semble impensable 
qu’un artiste qui aurait d’abord realise le sensible paysage du 
Baroccianus avec son espace en profondeur aere et paisible, 
ait, ensuite, dessine l’image chaotique du Bute. 

II a ete signale plus haut que l’archaisme de la concep- 
tion spatiale n’est pas lie a la qualite des miniatures. De me- 
me, cet archa'isme n’empeche en rien le fait que les refere- 
nces a des architectures ou a des attitudes d’allure Renais- 
sance soient plus nombreuses dans le Bute que dans le Ba- 
roccianus. 21 On peut mentionner a ce sujet Гагс antiquisant 
sous lequel trone l’imperatrice “perverse” (fig. 9) ou l’Ante- 
christ (f. 25v), l’allure tres venitienne des jeunes femmes du 
Couronnement de l’Empereur Sauveur (f. 14v) ou encore le 
contrapposto de l’homme tenant un enfant dans la scene 
suivante (fig.7). 

Non seulement l’espace peint par Klontzas a evolue 
entre le Bute et le Baroccianus mais il est, en outre, curieux 
de constater que - si l’ordre de succession propose ici est 
exact - l’artiste a voulu evoquer le passage du temps. Plu- 
sieurs de ses personnages “historiques” ont, en effet, vieilli 
dans le second manuscrit. C’est le cas du Sultan a la faux de 
l’oracle 4," 2 de l’Empereur Sauveur dont les cheveux et la 
barbe sont devenus blancs dans le Baroccianus (figg. 6, 7), 
ou encore du souverain se rendant a Rome pour realiser 
l’Union des Eglises: il est d’age mur et a peine grisonnant 
dans le Bute, il est age et chenu dans le Baroccianus. 23 Le 
meme phenomene se constate au fil de la narration a 
l’interieur meme du codex de Venise. 

Dans un seul cas, le “temps” du Bute est posterieur a 
celui du Baroccianus: il s’agit du combat naval de l’oracle 7 
( ATpa ) dans lequel Constantinople a deja ete reprise par les 
Chretiens dans le premier manuscrit; leurs drapeaux у flot- 
tent, les hampes avec les croissants у sont brisees alors que 
dans le codex d’Oxford ce sont encore les Ottomans qui sont 
a l’interieur de la ville sur laquelle se deploient leurs eten- 
dards. Cette “marche arriere” pourrait s’expliquer par le ton 
plus prudent et plus traditionnel des images politiques et 
religieuses du Baroccianus. 24 

20 Voir, par exemple, Le siecle de Titien. L’age d'or de lapeinture a Veni- 
se , Paris, Grand Palais, 9 mars - 14 juin 1993, № 87, 105, 107. 

21 Manolis Chatzidakis a deja releve ce dernier point, op. cit., pp. 56-57. 

22 Id., ibidem, fig. 5; A. Rigo, Oracula Leonis , op. cit., fig. 4. 

23 L. Hadermann-Misguich, “Georges Klontzas et Timage de TUnion des 
Eglises”, dans Byzantion LXVI (1996), pp. 346-350; figg. 2-3. 

24 Cet aspect est developpe par Jeannine Vereecken, op. cit., note 1, chap. 
V, 5. 



La difference de conception spatiale entre les enlumi- 
nures du volume ayant appartenu a Foscarini et celles du ma- 
nuscrit conserve a Oxford constitue l’argument de plus de 
poids pour considerer que les premieres ont effectivement 
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Oracles de Leon 
Figure 12 
L'Empereur 
Sauveur depose 
sa couronne 
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d Dieu, 

Barocc. 170, 
f. 16v, Oxford, 
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Oracles de Leon. 
Figurell 
L'Empereur 
Sauveur depose 
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Fig.8 
Oracles de Leon, 
Figure 17 
(Мохвцрга), 
Barocc. 170 ; 
f.20v; Oxford. 
Bodleian 
Library 
(photo B.L.) 



ete executees d abord. Le vieillissement de plusieurs person- 
nages peut indiquer le meme rapport chronologique mais 
d’autres elements sont plus probants, surtout si Гоп prend en 
compte le point d’aboutissement de Fevolution, c’est a dire 
la chronique conservee a la Marcienne de Venise. Un de ces 
elements est la presence de somptueux encadrements ou car- 
touches manieristes dans presque toutes les enluminures du 
Baroccianus 170. Ces ornements sophistiques, rehausses d’ 
or et d argent sont tres developpes sur les premiers feuillets 
ou la figure oraculaire est concise; ils sont ređuits a des 
cartouches abritant les inscriptions dans les tableaux en plei- 
ne page (figg. 2, 6, 8). 

Le sens de l’evolution est indique, d’une cote, par la 
quasi-absence de ce genre de decoration dans le Bute, de 
1 autre, par la richesse et l’abondance des encadrements ma- 
nieristes dans le Marcianus. En outre, les cartouches a ins- 
criptions du Baroccianus semblent temoigner d’une reflexion 
pratique: dans le Bute certaines inscriptions sont peu visi- 
bles, comme celles qui figurent dans l’eau du combat naval 
(fig. 3); dans le Baroccianus elles ont ete mises en evidence 
par leur cadre dore a fond blanc (fig. 2). 25 


Je remercie tres vivement le proprietaire du Codex Bute, ma coliegue 
Jeannine Vereecken ainsi que les autorites des bibliotheques d’Oxford et 


Fig. 9 Oracles de Leon, Figure 17 (Mo^Oppia), Codex Bute , 

fl9v y coll. privee. 

Enfin, il faut signaler que la facture et la technique 
des miniatures des đeux doublets semblent egalement mon- 
trer l’anteriorite du Codex Bute. En effet, vers le milieu de 
ce manuscrit, la technique de la gouache a tendance a s’al- 
leger et l’usage du dessin a la plume devient plus abondant, 
or, dans le codex d’Oxford, la couleur est generalement plus 
legere et le dessin presque omnipresent. Les illustrations du 
Marcianus, elles, sont entierement realisees a la plume sauf 
pour les encadrements peints a la gouache. 

Quels que soient les points de comparaison envisages, 
le volume aux armes de Giacomo Foscarini parait donc avoir 
ete realise en premier lieu. Etant donne la date de mars 1577 
figurant au bas de la dedicace du Baroccianus 170, il semble 
qu il faille situer la commanđe du Bute au debut du gouver- 
nement de Foscarini en Crete, c’est-a-dire vers 1574 et sa 
realisation vers 1575/76. Dans l’etat actuel de nos connais- 
sances, ce manuscrit est aussi le premier temoin de l’art de 
1 enluminure pratique par Georges Klontzas, peintre surtout 
fameux aujourd’hui par ses icones, nombreuses et profonde- 
ment originales. 


de Venise de m avoir procure les documents reproduits ici. 


Књиге Пророчансшава које je илустровао Георгије Клонца. Хронологија 

Лидија Хадерман - Мисгуиш 


Проронансшва , дело које се приписује византијском 
цару Лаву VI Мудром, у хришћанском свету поново добија 
на актуелности после великих турских освајања и пропасти 
138 Царства. Аутор настоји да разматрањем и упоређивањем 


организациЈе простора представљеног у минијатурама, 
установи хронологију настанка илустрација у три примерка 
овог дела, које је извео критски сликар Георгије Клонца 
(око 1540-1608). 







































The Dead Christ on the Altar at Gelati, Georgia 

Christopher W alter 


UDK 75.052.033.2.046.3(479.22:498):232.964 


The presentation of dead Christ entirely swcitched in his 
winding~cloth, laying on a biev and beneath a baldacchino 
from Gelati is seen as the iconography that calls attention 
uniquely to Christ as dead and about to be buried, as 
opposed to the conventional Dead Christ on the altar, 
intended to call attention to the sacrificial aspect ofthe 

liturgy 

The painting which is the subject of this study in 
шегпогу of шу late friend Vojislav Djurić is situated in the 
apse of the church at Gelati, Georgia. So far as I am aware, it 
has hitherto been neither studied nor published. I am grateful 
to Madame Nicole Thierry for drawing my attention to it and 
providing me with a photograph. It is post-Byzantine, but 
merits attention on account of its iconography (fig. 1). 

The dead Christ, enveloped in a winding-cloth with a 
veil around his head, is lying on a bier. He is haloed and 
identified by a legend: IC ХС. Over him is placed a baldac- 
chino, while to left and right of him stands an angel. The one 
to the right, who is fully visible on the photograph, is dressed 
as a deacon, with tunic and stole. He holds a rhipidion in 
each hand. From the covering of the baldacchino hang four 

lamps. 

Generically the scene шау be associated with the nu- 
merous iconographical versions of the dead Christ. These ha- 
ve been assiduously studied ever since Gabriel Millet drew 
attention to the dead Christ represented in the church at Sa- 
mari, Messenia, 1 2 which closely resembles the dead Christ on 
a reliquary tablet now in the Hermitage, Leningrad. 3 4 Three 
principal groups of such representations of the dead Christ 
may be noted: those associated with his Deposition from the 
Cross. Among these the example at Nerezi is outstanding. 
Those which occur in a strictly liturgical context, when the 
dead Christ replaces the Christ Child on the altar. And thir- 
dly those which are found on the Epitaphios. 

The first group does not concem us directly here, be- 
cause it consists of narrative scenes, which are situated be- 

1 Madame Thierry also confirmeđ with Georgian coileagues that the post- 
Byzantine paintings at Gelati remain unpublished. 

2 G. Millet, Recherches sur Viconographie de VEvangile , Paris 1916, 
499-500. fig. 536. Since then, the painting at Samari has been widely 
studied and cited. For example, H. Grigoriadou-Cabagnols, Le decor 
peint de 1 ’eglise de Samari en Messenie , Cahiers archeologiques 20, 
1970, p. 182-185; Ch. Walter, Art and Ritual of the Byzantine Church, 
Lonđon 1982, p. 206; Idem, The Christ Child on the Altar in the Ra- 
doslav Narthex, Studenica , Studenica et l’art byzantin autour de l’annee 
1200. edited V. Djurić, Belgrade 1988, p. 220. For a fuller bibliography, 
see Konstantinidi, op. cit. infra (note 6), № 10, p. 452-453. 

3 A. Bank, Вугапппе Art in the Collections ofthe U.S.S.R. , Leningrad-Moscow 

4 Л v' ^ ЛЛ/' Tl . 1 _ Л ^ItM nninfintr Tnrrt#' 



Fig. 1. The Dead Christ, Gelati, Georgia 
(photo: N. Thierry) 

tween the detith of Christ on the Cross &nd his Entombment. 
Our painting is evidently neither narrative nor historical. 

The second group seems to be more relevant. Once it 
had become the custom to represent Christ on the altar in the 
apse, with officiating bishops to right and left, he was usu- 
ally portrayed as a child. 5 However, as two Greek scholars 
have shown, there are too many examples of such scenes in 
which the dead Christ is portrayed for them to be treated as 
exceptional. 6 They constitute an altemative iconographical 
formula, intended, probably, to stress the sacrificial aspect of 
the Eucharist. Some of these paintings are in good condition 
and are wellknown. Such is the case with the examples in the 
Pećpal chapel at Dečani 7 and in the prothesis of the church 

5 Ch. Walter, op. cit., p. 202-203; Idem, art. cit., p. 219-224. 

6 D Iliopoulo-Rogan, Sur une fresque de la periode des Paleologues , 
Byzantion 41 (1971), p. 109-121; Ch. Konstantinidi, ‘O Мекхоџбс,, dis- 
sertation available in the library of the Byzantine Museum, Athens 1991. 

7 Walter, op. cit., p. 203; Konstantinidi, op. cit., № 152, p. 500; Zidno sli- 
Tm-ctvn Dpr.ana. edited V. J. Dinnć Relsrade 1995. D. 319-320, fig. 1, 






Fig.2 
The Dead Christ, 
Monastery oj 
Marko, Sušica 
(photo: 
C. Grozdanov) 



of the Monastery of Marko Sušica 8 (fig. 2). Others are dam- 
aged or fragmentary, such as that in the church of the Saints 
Theodore at Misochori, dating from the third quarter of the 
thirteenth century; 9 at the Askitario, Monemvasia, dating 


nagia i Dexia, Veroia, dating from the second half of the 
fourteenth century. 13 Two examples in Pontos, the Theoske- 
pastos at Trebizond and the small church at Ka'imakli, are 
now lost completely with only a verbal record of their earlier 
existence. 14 

The examples which are damaged, fragmentary or lost 
serve to demonstrate that the Dead Christ on the altar was a 
relatively widespread theme in the thirteenth century. They 
also serve to confirm that its iconography was fairly stan- 
dard. In fact the only variations are in matter of details: whe- 
ther the dead Christ wears a loincloth or is covered with an 
aer, whether there is an asterisk placed on the altar. Bishops 
may or may not be present. However, there is usually at least 
one angel deacon holding a rhipidion; there is also a baldac- 
chino, although, it should be noted, this is placed behind the 
altar. Moreover it is evident that it really is an altar and not a 
bier! We shall return to this point later, but it should be 
mentioned immediately that the picture at Gelati differs on 
three points from the standard iconography of the Dead 


Fig. 3 
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from the last quarter of the thirteenth century; 10 in the church 
of Saint Marina, Voutama, dating from the end of the thir- 
teenth сепШгу; 11 that of Saint Sabbas, Trebizond, dating 
from the last years of the thirteenth сепШгу; 12 that of the Pa- 


8 C. Grozdanov, /z ikonografije Markovog manastira , Zograf 11, 1980, p. 
83-84, fig. 1; Walter. op. cit., p. 220, fig. 66 ; Konstantinidi, op. cit., № 
213, p. 520-521. 

9 Konstantinidi, op. cit., № 35, p. 461. 

10 Ibidem, № 55, p. 469. 

11 Ibidem, № 57, p. 469. 

12 First published by G. Millet and D. Talbot Rice, Bvzantine Painting in 
Trebizond , London 1936, p. 17, 127, fig. 30,1; reproduced after them by 

140 Ilionoulo-Roean. on. cit.. fie. 6 : see also A. Brver nnd D Winfielđ The 


Вугдпппе Monasteries and Topography of the Pontos, Washington 
1985,1, 231 (description of the church but with no mention of the Dead 
Christ!); Konstantinidi, op. cit., № 59, p. 470. 

13 Konstantinidi, op. cit., № 215, p. 571. 

14 Four examples are, in fact, recorded for Pontos: 1. Saint Sabbas, Tre- 
bizond (see note 12 ), the only one of which a photographic record exists; 
2. Theoskepastos, Trebizond. Millet and Talbot Rice, op. cit., p. 43; 
Вгуег and Winfield, p. 244-245; Konstantinidi, № 159, p. 503 (visible in 
the time of Talbot Rice but, by the time of Вгуег and Winfield, covered 
with grime); 3: Sachnoe (“Kurt Boghan”), Millet and Talbot Rice, 153; 
Вгуег and Winfield, p. 287, who refer to an altar painted with an epi- 
taphion (sic!); Konstantinidi, № 237, p. 528. (Seen by Вгуег and Win- 
field but subsequently destroyed); 4. the small church at Kaimakli, Tre- 
bizond, otherwise the Armenian monastery of the All Saviour, Millet and 
Talbot Rice, p. 43; Вгуег and Winfield, p. 208-211; Konstantinidi, № 
292. n. 546 tseen bv B rve.r nnrl Win П e M hnt пплх; Hecfrnverli 

















































Christ on the altar: Christ is not represented naked but en- 
tirely swathed in his winding-cloth; the baldacchino is placed 
over and not behind the bier; lamps hang from the covering 
of the balđacchino. 

The third group is made up of Epitaphioi. The exam- 
ple illustrated here is at Hilandar, a gift of archbishop Jovan 
of Skoplje 15 (fig. 3). It is unusually elaborate. We are con- 
cemed only with the central scene, in which the dead Christ 
is mourned by two angels, while three others stand by, 
dressed as deacons and holding rhipidia. 16 Again there are 
points in common with the painting at Gelati, but Christ is 
not swathed in a winding-cloth, and there is no balđacchino 
with hanging lamps. 

Thus our picture does not fit easily into апу of these 
three groups. Yet it is not quite a “ћарах”, for a picture 
which it closely resembles exists at Curtea de Arge§ 17 (fig. 
4). First published by O. Tafrali, it was known to Iliopoulou- 
Rogan and to Konstantinidi, who both classify it, inaccu- 
rately to my mind, with the conventional Dead Christ on the 



Fig. 4. The Dead Christ, Cnrtea de Arge§ (after; Tafrali) 


altar. It is placed in the prothesis of the church, and conse- 
quently has liturgical connotations. As at Gelati, Christ is 

15 Ch. Walter, Povtraits of Bishops Appointed by the Serbian Conquerors 
on Byz.antine Теггпогу, Byzantium and Serbia in the 14 lh Century, editeđ 
N. Oikonomides, Athens 1996, p. 296, fig. 44. 

16 Idem, op. cit., p. 144. An abundant literature of which, most recently, L. 
Bouras, The Epitaphios of Thessaloniki, Byzantine Museum of Athens, 
№ 686, L'art de Thessalonupie et des pays balkaniques et les courants 
spirituels du XIV' siecle , edited R. Samardžić, Belgrade 1987, p. 211-231. 

17 O. Tafrali, Monuments byzantins de Curtea de Argey, Paris 1931, p. 91- 
94, pl. 40, 40 bis; Iliopoulou-Rogan, art. cit., fig. 5; Konstantinidi, op. 



Fig. 5 

Lying in State, 
Paris. graec. 543 
(after: Galavaris) 


swathed in a winding-cloth. He is placed on a marble slab 
under a baldacchino. Angels with rhipidia stand to the left 
and right of him, while four further angels kneel before him, 
two holding candles and two holding thuribles. 

Tafrali called this scene the Holy Sepulchre, describ- 
ing it as highly curious and rare. However he, no more than 
later scholars, offered an adequate explanation of its iconog- 
raphy. There is no doubt that the paintings at Curtea de Ar- 
ge§ and Gelati can be classified together. However, their 
iconography, in each case, is that which was used for the 
death scenes of certain saints. From the eleventh century, 
these scenes, which I have called Lying in State, are fairly 
common. 18 They probably derive from the Dormition of the 
Virgin but also include details from contemporary liturgical 
practice. Some fifteen examples are known in illuminated 
manuscripts of the Homilies of Gregory of Nazianzus alone. 
They vary in details. Those which resemble more closely our 
two pictures are the representations of Lying in State of Basil 
and Athanasius in Paris. graec. 543, in which each bishop is 
placed under a baldacchino 19 (fig. 5). 

It seems reasonable to conclude that, surprisingly 
enough, our paintings at Curtea de Arge§ and Gelati adapt a 
current liturgical practice and the corresponding iconography 
for Lying in State to the dead Christ. It is evident that this 
adaptation introduces a number of anomalies, if the scene, as 
seems probable given its position in the apse, was intended 
to be associated with the liturgy. Whereas the conventional 
Dead Christ on the altar, naked and often accompanied with 
articles used at the Eucharist such as the asterisk and aer, 
was obviously intended to call attention to the sacrificial as- 
pect of the rite, the iconography used at Gelati (and at Curtea 
de Arge§) is connected neither with sacrifice, nor, indeed, 
with resurrection. In fact this iconography calls attention uni- 
quely to Christ as dead and about to be buried. 

Tafrali insisted that no other examples of this iconog- 
raphy exist in Roumania. Further, except at Gelati, it is un- 

18 Walter, op. cit., p. 141-142. 

19 G. Galavaris, The lllustrations of the Liturgical Homilies of Gregory 








knovvn elscwhere. Consequently it is impossible to establish 
a connection between the two pictures. Less difficult, how- 
ever, is it to explain why this form of iconography for the 


dead Christ was not more widespread. Doctrinally it was not 
appropriate to the sanctuary where the Eucharist was per- 
formed. 


Мртви Христос у олтару манастира Гелати у Грузији 

Кристофер Валтер 


Аутор у чланку указује на значење ретко приме- 
њиване иконографије за представу мртвог Христа из ап- 
сиде цркве у манастиру Гелати у Грузији. Христ је ту 
приказан како лежи, испод балдахина, читав омотан за- 
војима. Најближу аналогију сцена има у румунском ма- 
настиру Куртеа де Арђеш. За разлику од уобичајених 
приказа мртвог Христа у олтару, нагог и најчешће про- 


праћеног евхаристичким оруђима као што су звездица и 
аер, чиме се алудира на жртвени аспект обреда, ове сли- 
ке својим иконографијом указују искључиво на мртвог 
Христа припремљеног да буде сахрањен. Непопуларност 
овакве иконографије аутор тумачи околношћу да она са 
доктринарног становишта није прикладна простору олта- 
ра у коме је обављана литургија. 





А Short Appraisal of Vassilij Grigorovitch Barskij and 

His Travelogue 

Paul M. Mylonas 


UDK 929 BARSKTJ : 72.071.52 (=83) "17 

This paper gives a description ofthe travels of Vasilij 
Grigorovič Barskij throngh the Christian Orient. It points 
out how important the work ofthis monkfrom Kiev is in 
broadening our knowledge about the post-Byzantine 
Orthodox world and its shrines . 

Early đescriptions of post-Byzantine Greece and the 
Near East (although the older ones especially are most super- 
ficial) can be seen as the precursors of our modern critical 
outlook. I am referring to the descriptions mode by travellers 
from westem Europe between the 15 th and 18 љ centuries, 
such as Christoforo Buondelmonti (first quarter of the 15 th 
century), Pierre Belon du Mans (1546), Joseph Georgirinis 
(1666), Paul Ricaut (1678), Bemhardus Luhn (1704), Paul Lu- 
cas (1705), Frangois Braconnier (1706), Olaus Celsius (1721), 
Richard Pockocke (1737) or Choiseui Gouffier (1782). These 
visitors had the advantage of being outsiders and thus, per- 
haps, they saw their subject more objectively. 

On the other hand, a more or less subjective view, ro- 
mantic and introvert, is offered in the descriptions of Orthodox 
pilgrims, whether Slavs or Greeks, as for instance, Ignatius of 
Smolensk, who visited the Holy Mountain in 1405, or Deacon 
Zosima in 1420, or the monk Isaia the Athonite who left a de- 
scription of Athos in the second half of the 15 љ centuiy, or the 
16 љ сепШгу description mode by an unknown Abbot of St. 
Panteleimon monastery, or that of Archimanđrite Theophanis 
Serbin, written between 1663 and 1666. 

The Proskynitaria are of a different caliber. They consist 
of descriptions of the monasteries, enumerations of the miracles 
that accompanied their founding, as well as other information 
designeđ to fire the enthusiasm of the pilgrims of the đay. One of 
the first such proskynitaria was written by Dr Ioannis Komninos 
and published in Bucharest in 1701. It offers a wealth of infor- 
mation, despite its naive and extravagant character. 

An extremely interesting diary, and a very ample one, is 
that of the Kievan monk Vassilij Grigorovitch Barskij. Vassilij 
was bom in Kiev in 1701 and he died there in 1747 at the age 
of 46. He was one of the most inđefatigable voyagers of all 
time and his oeuvre is a work of literature and geographical 
and historical research, which also proves an outstanding ath- 
letic ability. 

Vassilij was the elder son of a merchant, cultured 
enough to be able to give him an educational grounding. At 
the age of 15 he was accepted at the local gymnasium where, 
among other things, he took a course in Latin, which would 


Iater prove to be of importance. In 1723, without telling his 
family, he decided to leave Kiev. He reached the town of 
Lwow in Poland where he changed his name to Barskij (his 
original name is unknown) and, posing as a Roman-Catholic, 
joined a Jesuit school. His orthodoxy was soon revealed and 
he was kicked out. He left Poland in April 1724 and reached 
Venice, where he found shelter in the Greek community 
there. He fell in love with all things Greek and began teach- 
ing himself the language. In February 1725, he boarded a 
ship sailing east and, after visiting Corfu, Cefalonia and Za- 
kynthos. he arrived in Chios where ће met the famous Patri- 
arch of Jerusalem, Chrysanthos Notaras. As a result he 
changed his Шпегагу and mode his first visit to Athos, where 
he stayeđ from October 1725 to February 1726. He then vi- 
sited the Holy Land, travelling through Rhodes and Cyprus 
and he subsequently spent a уеаг in Egypt as a guest of the 
Greek Orthodox Patriarchate of Alexandria. 

In 1728 he visited the monastery of St. Catherine on 
Mount Sinai. The place was forbidden and lockeđ. However, 
Barskij arranged to disguise himself as a sailor and, with the 
help of a ladder, broke in during the night 

In the folIowing years, 1728-1729, he travelled to Pa- 
lestine, Syria. Antioch and Jerusalem, staying in Tripoli for 
two years as headmaster at the Greek Orthodox school there. 
In 1731, he visited the Holy Island of Patmos and enrolled in 
the Patmias Academy, under the enlightened guidance of 
Deacon Macarios, who in 1731 was already talking about the 
need for a Greek revolution, an event that was not to take 
place until nearly a century later, in 1821. He spent more 
years in the Middle East and Cyprus, where he was ap- 
pointed Professor of Latin and Greek. It is, perhaps, note- 
worthy that he wa$ assisted at that time by the Greek mer- 
chant Constantine Spandonfs, who was my grandmother’s 
great grandfather! It is certainly worth mentioning that dur- 
ing this period Vassilij was preparing a Latin and Greek 
Grammar. Unfortunately, it has not survived and there is no 
record of its existence except in Barskij’s own text. He then 
spent six year$ in Patmos as a Professor of Greek. 

In 1740, a Greek Academy was founded in Kiev and 
Vassilij applied for a teaching post there. It was only in 1746 
that he was accepted. He retumeđ to Kiev in September of the 
following уеаг but his health had deteriorated seriously. Unfor- 
tunately both for him and for us, he died on October 7, 1747. 

Vassilij vvas an assiduous and painstaking traveller. 
To illustrate this point with just two examples, one might 


This is the text of an ađdress delivered in Moscow, at the opening of the Exhibition of Russian Travellers to the East, held in the State Library (former 
Lenin Library) in March and April, 1994. The Invitation of the speaker to hold the podium first, was an honor conferred to the only foreigner who was 










first mention his short stay in Damascus. The Patriarch there 
wished to keep him as his assistant and on Јапиагу l st 5 1734, 
made Barskij a member of his congregation. However, nei- 
ther the explicit desire of his patron nor his participation in 
the monastic orders could persuade him to stay. On the con- 
trary, his restless and inquisitive intellect urged him to fur- 
ther travels. Thus, he left the Patriarchate and journeyed to 
southern Syria, in the area of Howran, known for its many 
Christian monuments, and reached the river Jordan. In 
August of the same уеаг he traversed Mount Lebanon 
through its permanent snow-cap. He returned to Damascus 
đisguised as a Moslem when he joined a caravan of pilgrims 
returning from Mecca. He thus found the opportunity to 
penetrate a place specifically forbidden to Christians and to 
draw and describe it without being discovered. 

The second example might be hts wish to join the fa- 
culty of the Greek Academy in Kiev. In 1738 he met the 
chaplain of the Russian embassy at Constantinople who in- 
formed him of the plans Empress Elisabeth had to found a 
Greek Academy in Kiev. It is apparent in his correspondence 
with his home city that from that moment on he is constantly 
interested in the future of that school as well as in his fam- 
ily’s condition. In a letter to his relatives he asked for details 
about the school, such as who will teach there, what courses 
will be offered, what the programme will be and even where 
the institution would be housed. When he learned that the di- 
rectorship would be given to his old schoolmate Simon To- 
dorski, he hurried to write to him in Greek, requesting to be 
assigned to the school. He received a letter of confirmation 
in Мау 1743, but it took him another three year$ before he 
retumed to Kiev, in September 1746. 

Barskij had reached Constantinople on Christmas, 

1743. The Russian Ambassador, Vesniakov, who knew of 
him, welcomed him warmly and, according to Barskij, iJ pla- 
ced him among the distinguished companions of his tableT 
Vassilij spent some time in the Capital and the Ambassador 
offered him the office of Embassy chaplain, a proposition 
that should be explained as an effort to take advantage of his 
knowledge of the whole area of the Orthođox Near East and 
his personal acquaintance with practically all the important 
figures of the Orthodox world. However, acceptance of such 
a proposition vvould have meant for Vassilij Grigorovitch 
giving up his beloved travels, and he declined what must 
have been a very tempting offer. Barskij then embarked on 
his most important activity, his second visit to the Hoiy 
Mountain Athos. - 

Vassilij, made landfall at the Holy Peninsula in Мау 

1744, eighteen years after his departure from there in 1726. 
This time, however, he was accepted with <c love and ho- 
nours” by the monks. In his writings, Barskij explains that 
this change in attitude on their part towards him is probably 
due to the general tendency in the Greek lands to honour in 
his person: “the greatness of Russia from which the Greeks 
expect to achieve their freedom” This comment of Vassilij 
Grigorovitch is not a superficial compliment. It is a fact that, 
since the reign of Peter the Great, the relationship of the 
Greeks with Russia had become closer and warmer. The 
Tsar was considered a “philhellene kingf’ Moreover, the re- 
lationship, which was spiritual, economic, and politicai, rein- 
forced Greek hopes for honourable and positive support for 
the eventual liberation of the Greek nation; a dream con- 


stantly in the heart of every Greek since the Fall of Constan- 
tinople. This relationship is best illustrated by the strong 
connection between the two churches and the protection of- 
fered all Orthodox Christian subjects of the Turkish Empire 
by the Russian Tsar. 

The second visit of Vassilij Grigorovitch to Athos 
must be considered as equivalent to vvhat would today be an 
enormous archeological endeavor. The difference being that 
Vassilij Grigorovitch was completely alone, carrying his 
notes and drawings in his rucksack. His meager material re- 
sources were supplemented by letters of introduction from 
Constantinople and his mastery of the various Greek lan- 
guages; demotic, ancient, and ecclesiastical. He knevv the 
details of monastic life and was familiar vvith the footpaths 
of Mount Athos from his first visit nearly twenty years ear- 
lier. This previous visit was an immense advantage, allovving 
him a careful examination of entities and details during his 
second tour of the monastic communities, an ađvantage that 
every scholar or even intelligence agent would dream of. 

Barskij's description of this early visit accounts for 
the first forty-two pages of the first volume of Barsukov's 
edition. He begins vvith an account of his robbery by Turkish 
bandits on tbe way to Athos and the hospitality he received 
at the Kellfon Hagios Vassilios, just within the borders of the 
Monastic Community, on October 2 1725, his first day on 
Athos. His prose is clear and concise, but does not contain 
dravvings. It is noteworthy for its ассигасу, given that his 
Greek vvas still meager. 

The second visit, vvhich took place betvveen Мау and 
October 1744, takes up the entire third volume of Barsu- 
kov’s edition and runs for 413 pages. This volume contains 
the perspective drawings of the monasteries in full-page, al- 
though the actual drawings are much larger, measuring 
roughly 25 х 38 cm. or something similar to vvhat we call to- 
day sheet size АЗ. Unfortunate!y three representations of the 
monasteries are missing; those of Megisti Lavra, Vatopeđi 
and Chelandari are not among the book’s lithographic copies 
or the actual collection of the original drawings which is kept 
in the Library of the Academy of Sciences in Kiev. These 
drawings, vvhich I had the opportunity to sludy and photo- 
graph in Kiev in 1984, are drovvn vvith a fine pen and me- 
ticulous effort to register all possible đetails. Their author 
uses the bird’s еуе view perspective or vvhat the French call 
perspective cavaliere, a device vvhich allows the subject to 
be seen with a surveying еуе and which simultaneously dis- 
plays the plan and the elevations. 

The subjects of his đrawings are in full accorđance 
with the content and character of his travels. His main sub- 
jects are monasteries and the Holy Lands. His ability to grasp 
the essence of institutions and circumstances is extraordi- 
пагу. For example, his description of Megisti Lavra extends 
over a hundred pages in his book and provides amazing de- 
tail about the monastery’s buildings, objects and institutions. 
In my humble opinion, his analysis of the Holy Canons that 
apply both in church and in the refectory are among the most 
complete I have encountered and оссиру some 40 pages. 
This does not prevent Barskij from being naive or hu- 
mourous when the subject allovvs. For instance, he describes 
the fright he had during his ascent to the summit of Mount 
Athos, when “demons” vvere dropping boulders against him. 
It turned out that the “demons” vvere skittish wild goats. 





Vassilij Grigorovitch’s wanderings took place during 
the second quarter of the 18 th сепШгу, a time vvhen intellectual 
travelling came up with extensive literary produčtions, mainly 
by Westemers, a product of the inquiring aptituđe of Renais- 
sance teachings. There vvere, of course, many differing goals, 
financial and mercantile on the one hand, religious procelytiz- 
ing by the Roman Catholic church, as vvell as the political and 
diplomatic interest of the Westem states in the countries of the 
East. A new kind of touring evolved into a scientific-cum- 
collecting interest in manuscripts, which were to be found 
mainly in monasteiy libraries, and furthermore, in vvhatever an- 
tiquities could be plundered from the vast and still virgin ar- 
cheological sites of the entire Near East. It is true that during the 
17 lh and 18 th centuries the motivations and incentives become 
more intellectual and evolved into quasiarcheoIogical interests. 

Vassilij Grigorovitch cannot be placed in апу of these 
categories, nor con he be compared to the Orthodox pilgrim, 
whose tiresome efforts aim only at a naive introspection in the 
presence of religious pathos and superstition. In his appear- 
ance he would have resembled the typical pilgrim, but he dif- 
fered radically in his cost of mind. His approach to the objects 
of his visits is perhaps closer to the standards of the Westem 
travellers. However, his interest focused mainly on medieval 
and Orthođox Hellenism rather than the fascination vvith An- 
tiquity which so absorbed the Westerners. A striking example 
is contained in his description of the ancient temple of Aphro- 
dite at Pafos in Cyprus; he says that: “here was founded hy the 
ancient Greeks the famous, prized ond admirable temple in 
honour ofthe abominable and detestable goddess Aphrodite . ” 

Vassilij vvas more interested in studying the public, pri- 
vate and religious lives of his contemporaries. He was particu- 
larly fascinated by the religiousness of the communities he vi- 
sited and he occasionally identified religion with nationality. 
He calls the Orthodox as Greeks, the Muslims as Turks, and 
the Roman Catholics as Franks. Along vvith his accurate de- 
scriptions of the holy places of the Orthodox faith, which 
mainly attract his attention, he offers a wealth of information 
on leađing figures local or distant, diplomatic, political, end 
clerical together vvith their politica! interrelations and financial 
and other transactions. As such, Vassilij Grigorovitch is a mine 
of historical details conceming Eastern Hellenism of the time. 

Vassilij Grigorovitch wandered assiduously for twenty- 
four vvhole years around the Christian East, vvhat we call in 
Greek: f\ ка0' fjpd(; 'Avatolfj, “our EastT His text is a con- 
tinuous enumeration of details which, vvhen checked, prove to 
be correct. This cannot fail to persuade any Barskij scholar 
that our man did not write his recollections from тешогу 
alone and that he must have had minutely detailed personal 
notes. Indeed, Barskij often grumbled about his weak тетогу. 
Furthennore, Vesniakov mentions that he knew of Barskij’s 
travelling notes before the second Athos visit. 


One of e major questions about Barskij is vvhere and 
vvhen did he settle dovvn to compose his indefatigable narra- 
tive. It seems clear that he did not do so upon his return to 
Kiev. He had only one month to live after his retum and he 
was already seriously ill, depressed and exhausteđ, if not 
demoralized. When, after twenty-four years of absence he 
entered his father’s home on September 5 1747, his mother 
could not recognize her son in the person of this unknovvn 
monk. His brother Ivan đescribes Vassilij in the follovving 
terms: “he was of a tall stature, he had dark hair and beard 
without one vvhite hair, he was of dark complexion, he had a 
strong body, dark eyebrows, piercing eyes of a brown colour 
and a short nose. As far as his dress was concemed, his speech 
and his bearing, he looked and sounded like a GreekT 

According to the Russian scholars, Barskij probably 
composed his book in Bucharest. He spent an entire year there 
betvveen 3746 and 1747. This is supported by a letter to his 
mother, dated October 1746, in vvhich he reports that he is en- 
gaged with “the vvorks of his travellings.” Further confirmation 
derives from the statement by the Patriarch of A!exandria, Kos- 
mas, that in February 1747 he had the opportunity to see and 
admire “his vvritings and dravvings.” After his death the original 
manuscript, vvhich bore the title “Wanderings in the Holy Lands 
of the East,’’ remained in his mother’s house. Апуопе who 
wanted a сору vvas allovved to птлке one. According to the tes- 
timony of Ruban, the Russian scholar who published the manu- 
script in 1778 in Bielorussia, “there vvas not one home that did 
not have a сору of Barskij’s manuscript.” 

We Greeks feel unfortunate that his narrative stops 
abruptly in 1744 and does not include descriptions of mainland 
Greece and the islands. This vvould have been reliable testi- 
топу about the state of affairs in Greece in tlie middle of the 
1 8 Љ century. 

As a Greek scholar, I vvould like to express ту admi- 
ration and gratitude to the Russian people in general and 
specially to the Ukrainian people for your vvonderful com- 
patriot of tvvo and a half centuries ago. 

This is so because Vassilij Grigorovitch Barskij, alone 
in his thoughts and đeeđs conceiveđ and summarized in his 
chamiing vvritings the essence of Orthodoxy and Hellenism at 
a tuming point in history which was the middle 18 Ul century. 

^ ф >{c 

The sources for the this article are, on the first hanđ, 
Barskij’s text itself, and on the other, Barsukov’s detailed 
biographical note in the four-volume edition of 1884-87, as 
well as the introduction to volume II of the series of books 
Токое; каг 'Егкбта , (Land and image), Athens, 1979, by 
Kriton Chrisoidis. 
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Кратак осврт на В. Г. Барског и његов Путопис 


Павлос Милонас 


Међу путописима насталим у раздобљу XV-XVIII 
столећа, који доносе податке о областима Грчке и хриш- 
ћанског истока, посебно место припада дневнику кијев- 
ског монаха Василија Григоровича Барског (1701-1747). 

Напустивши Кијев 1723. године, Барски је на пу- 
товањима по земљама православног света провео читав 
живот. Боравио је у Светој Земљи, Цариграду, Атосу и 
другим знаменитим центрима источног хришћанства. Од 


изузетне су вредности његове белешке настале током 
две посете Светој Гори, 1725. и 1744. године, које са- 
држе детаљне описе и цртеже манастира, запажања о 
монашком животу и коментаре црквених служби. По 
својој природи и садржају, дело Барског издваја се из 
реда ходочасничких списа и приближава моделу изла- 
гања западних путника овог времена, у коме доминирају 
аутентичне историјске вести. 
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